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Vorwort. 


Der Entſchluß, die deutſche Literatur der Gegenwart in 
geſchichtlichem Zuſammenhang darzuſtellen, iſt in dem Verfaſſer 
über langjähriger Beſchäftigung mit einzelnen dichteriſchen Er⸗ 
ſcheinungen unſerer Zeit herangereift. Namentlich durch Heraus⸗ 
gabe der Sammlung „Deutſche Schriften für Literatur und 
Kunſt“ (1891—93), an der Gelehrte und Schriftſteller zu⸗ 
ſammenwirkten, ſuchte er der geſchichtlichen Auffaſſung zeit⸗ 
genöſſiſcher Geiſteserzeugniſſe eine Stätte zu bereiten, „um die 
Entwicklung der deutſchen Literatur und Kunſt durch engere 
Beziehung zwiſchen ſchöpferiſcher Thätigkeit und Forſchung zu 
fördern“. 

Wenn der Verfaſſer nunmehr eine Geſammtdarſtellung des 
neueſten literariſchen Zeitraums vorlegt, verhehlt er ſich nicht 
die Grenzen, die ſolchem Verſuch ſchon durch den Gegenſtand 
gezogen ſind. Abſchließende Einzelbilder ſind nicht von In⸗ 
dividualitäten erreichbar, die ſelbſt noch nicht in ihrem Schaffen, 
geſchweige in ihrer Wirkung abgeſchloſſen ſind. Wohl aber 
konnte unternommen werden, den Entwicklungsgang der mo⸗ 
dernen Literatur bis in die Gegenwart principiell zu verfolgen 
und alle heute bereits erreichbaren geſchichtlichen Kriterien heran⸗ 
zuziehen, die erkennen laſſen, wohin wir ſteuern. Deshalb 
durfte die Einzeldarſtellung nie zum Selbſtzweck werden, viel⸗ 
mehr nur dem ſtarken Herausarbeiten der literariſchen Haupt⸗ 
ſtrömungen zum Mittel dienen. 

Weshalb dann aber nicht die ganze Arbeit um mehrere 
Menſchenalter hinausſchieben und kommenden Geſchlechtern das 
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letzte Wort über das poetiſche Mühen unſerer Zeit anheim⸗ 
ſtellen? Wer in der Geſchichte nur eine trockene Verarbeitung 
todten Materials ſieht, mag ſo fragen. Wer indeß anerkennt, 
daß die Lehren der Geſchichte einen lebendigen Einfluß auf 
unſere nationale Entwicklung ausüben können, wird die Abſicht 
des Verfaſſers verſtehen. Thut doch vielleicht auf keinem Ge⸗ 
biete unſeres geiſtigen Lebens eine Stärkung des hiſtoriſchen 
Bewußtſeins, eine Erkenntniß der inneren Entwicklungsgeſetze 
dermaßen Noth wie in dem wirren, weſentlich an den Tag 
hingegebenen literariſchen Treiben der Gegenwart. 

So konnte es nicht die Aufgabe des Literarhiſtorikers ſein, 
die Leiſtungen der Tagesgrößen zuſammenzufaſſen oder gar 
ihnen in conventioneller Kritikloſigkeit zu huldigen. Wie tief 
ſtände eine geſchichtliche Darſtellung, die ihr Material nicht 
mit eigener, aus Betrachtung der Geſammtentwicklung ge⸗ 
wonnenen Ueberzeugung durchdränge ohne erkünſtelte Nüchtern⸗ 
heit und ohne Menſchenfurcht! Der Verfaſſer hofft indeß, 
auch an den zahlreichen Stellen ſeines Weges, wo er in Gegen⸗ 
ſatz zu weiten Theilen des Publikums tritt, durch ſeine ge⸗ 
ſchichtliche Auffaſſungsweiſe dem Leſer Anregung zu erneuter 
Prüfung des Gegenſtandes zu bieten. Ihr letztes Ziel und 
ihren höchſten Lohn fände aber die vorliegende Schrift darin, 
wenn ſie dem einen oder andern ſchaffenden Dichter ſelbſt 
zur Klärung verhelfen oder gar neue Geſichtspunkte für ſeine 
Entwicklung an die Hand geben könnte. Der Wunſch mag 
ſtolz klingen; aber der Verfaſſer iſt ſich bewußt, auch wo er 
im Einzelnen irre wandeln mag, von einer berechtigten und noth⸗ 
wendigen Auffaſſung der Dichtung auszugehen: zu ſein eine 
Ausprägung des Lebens, deutſchen Lebens, in Geiſt, in deut⸗ 
ſchen Geiſt. 


Kiel, 25. Februar 1896. i 
Engen Wolff. 
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Erſter Abſchnitt. 
Von Schiller zu Shakeſpeare. 


Als Einzelwerke treten die Schöpfungen der Kunſt an die 
Oeffentlichkeit; als Einzelwerke beurtheilt ſie zunächſt die Kritik. 
Anders vollzieht ſich ihr Entſtehungsproceß in der Seele des 
Künſtlers: zwar dieſem ſelbſt unbewußt, wirken zu ſeiner Arbeit 
die geſammte künſtleriſche Ueberlieferung wie die ganze Bil⸗ 
dung ſeiner Zeit, ſeine eigene Herkunft wie ſein Lebenskreis 
zuſammen — Verhältniſſe, zu deren Herrn er ſich machen, 
denen er ſich aber nimmer entwinden kann. So ſtehen wir 
hier vor dem literariſchen Zeitbild, nicht um die Einzelerſchei⸗ 
nungen der Reihe nach ſchlechtweg zu beurtheilen, ſondern um 
die Bedingungen ihres Daſeins zu erforſchen und, wenn auch 
freilich nicht immer ihre Berechtigung oder auch nur Noth⸗ 
wendigkeit, doch ihre Möglichkeit und ihre Eigenart zu erkennen. 
Wollen wir der Literatur unſerer Zeit wahrhaft gerecht wer⸗ 
den, ſo gilt es zu den Geheimniſſen der dichteriſchen Produk⸗ 
tion ſelbſt vorzudringen, eine Rekonſtruktion zu verſuchen, 
welche die charakteriſtiſchen Linien des Originals ſcharf hervor⸗ 
treten läßt. Ein ſolches, durch poſitives Nachſchaffen gewon⸗ 
nenes Bild der zeitgenöſſiſchen Dichtung wird nicht, „von des 
Gedankens Bläſſe angekränkelt“, in unbeſtimmten Linien ver⸗ 
ſchwimmen: die friſche Farbe der Zeit und des Ortes trägt 
es an ſich, den geſchichtlichen Hintergrund der Zeitdichtung 
arbeitet es ſtark heraus — mit einem Wort: das geſchichtliche 
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Literaturbild rückt die Dichtung in diejenige Beleuchtung zurück, 
in welcher der Dichter ſie empfangen hat. Freilich möchte ein 
ſolches Beginnen in unſerer Zeit der künſtleriſchen Lichteffekte 
und anderer rein techniſchen Virtuoſität manchem ſchier be⸗ 
denklich erſcheinen — zumal der Literarhiſtoriker heute in dem 
Rufe ſteht, von allen Wahrſprüchen des Altmeiſters Goethe 
am meiſten denjenigen zu Ehren zu bringen, welcher beſagt: 

„Wer will was Lebendigs erkennen und beſchreiben, 

Sucht erſt den Geiſt heraus zu treiben.“ 
Nicht „wie er räuſpert und wie er ſpuckt“ darf uns demnach 
als Weſen des Zeitgeiſtes gelten: nicht genug an der äußeren 
Phyſiognomie, gilt es die innere Seele der Gegenwart auf⸗ 
zuſpüren, ihren geheimſten Pulsſchlag zu erlauſchen, wie kräftig 
auch der laute Lärm des Marktes ihn übertönen mag. Sei 
denn ein neues Bündniß zwiſchen literariſcher Production und 
literariſcher Forſchung beſiegelt, wie es in den Epochen eines 
Opitz, eines Leſſing und der Schlegel zu einer Verjüngung in 
Kunſt und Leben führte! — 

Gleich der erſte Schritt zur Ordnung des wirren litera⸗ 
riſchen Zeitbildes bekundet uns verheißungsvoll, wie eng ſich im 
Grunde die weit ausholende geſchichtsphiloſophiſche Erfahrung 
mit den tieferen Eindrücken des unmittelbaren Lebens berührt. 
Das Drama ſteht lange im Mittelpunkt des literariſchen 
Intereſſes, Lyrik und gar eigentlich poetiſche Epik treten zu⸗ 
ſehends dahinter zurück — und auch die geſchichtliche Be⸗ 
trachtung der Weltliteratur führt uns zum Drama als der⸗ 
jenigen Stufe, in welcher die Entwicklung der poetiſchen Gat⸗ 
tungen nothgedrungen gipfelt. Zertrümmert iſt die ſtarre 
Gegenſtändlichkeit des Epos, wie es uns an der Wiege faſt 
jedes geſchichtlichen Volkes entgegentritt; im Verſiegen begriffen 
oder doch allmählich ſich erſchöpfen ſehen wir den friſchen 
Quell der Lyrik, der im Jünglingsalter der Völker ſo mächtig 
emporſprudelte; das Drama allein, welches alle Geſchichts⸗ 
völker erſt bei beginnender männlicher Reife ausbilden, hat 
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noch nicht den Umkreis ſeiner Wirkungsfähigkeit durchſchritten, 
ja für uns und die meiſten andern Nationen ſeine heitre 
Gattung noch nicht einmal voll entfaltet. Auch das wird von 
der Warte moderner entwicklungsgeſchichtlicher Betrachtung voll 
verſtändlich. Bezeichnet doch das Luſtſpiel wiederum, der Aus⸗ 
bildungszeit wie der inneren Vollendung nach, eine weitere 
Stufe in dem Vorſchreiten des Menſchengeiſtes zur Verinner⸗ 
lichung. Während der Alleinherrſchaft des Epos ſteht der 
Menſch den Ereigniſſen und Erſcheinungen der Außenwelt als 
bloßen Thatſachen gegenüber, in der Lyrik gelangt alsdann 
die erwachende Individualität zu vollem Ausleben. Und nun 
führte das Drama den Menſchen aus dem eigenen Ich in 
die Seele der andern, ließ ihn die verſchiedenen Charaktere 
als Urſache ihrer Handlungen erkennen. Noch hat aber die 
Tragödie den letzten Reſt der rein thatſächlichen epiſchen 
Form, der ſie entſtammt, nicht abgeſtreift: zwar das blinde 
Walten des antik⸗heidniſchen Fatum hat die modern⸗chriſtliche 
Tragödie durch Einführung der menſchlichen Verantwortung 
beſchränkt — beſchränkt, und doch nicht gänzlich aufgehoben; 
mit den Handlungen des Helden wirken noch immer äußere 
Umſtände zu ſeinem Untergang zuſammen. Erſt die Komö⸗ 
die — und gerade nur ſie — vermag auf ihrem Gipfel, der 
Charakterkomödie, den Menſchen als vollen Herrn der Ereig⸗ 
niſſe hinzuſtellen, jedes Begebniß wenn auch nicht aus dem 
Charakter des Helden abzuleiten, doch wenigſtens zu dem Cha⸗ 
rakter in Beziehung zu ſetzen, weil dieſe Gattung ſich eben in 
rein irdiſchem Bereich hält und das endgültige Schickſal des 
Menſchen, ſomit auch das Walten der göttlichen Weltordnung, 
nicht berührt. 

Wie weit iſt unſer deutſches Drama in ſolchen Entwicklungs⸗ 
proceſſen gediehen? Hat wenigſtens, wo noch offenbar die Blüthe 
eines nationalen Luſtſpiels ausſteht, das deutſche Trauerſpiel 
ſein höchſtes Ziel, die Charaktertragödie, voll erreicht? oder doch 
erkannt und erſtrebt? Wer die Dichtung will verſtehen, muß 
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nicht nur in ihre eigene Heimat gehen, ſich in die Zeit ihres 
Werdens verſetzen, ſondern auch auf die Vergangenheit zurück⸗ 
greifen, auf deren Schultern der Dichter ſteht. Das Drama 
des Mittelalters, wie es ſich für Deutſchland und die 
anderen chriſtlichen Staaten aus der ſceniſchen Belebung von 
Bibelſtellen in der Kirche herausgebildet, trägt noch ſtark epiſche 
Färbung, nicht nur dieſer Entſtehung zufolge, vor allem des 
Zwieſpaltes wegen, der zwiſchen dem Charakter des Helden 
und ſeinem Schickſal klafft: man denke, der Sündenloſe, der 
Gottesſohn, erleidet den Kreuzestod der Schächer! Im Volks⸗ 
drama des Hans Sachs und ſeines ſechzehnten Jahrhunderts 
beherrſchen zwar äußere Begebenheiten, Schwänke und Aben⸗ 
teuer die Scene: aber ſie runden ſich doch zu primitiven 
Charakterſkizzen. Dann folgten faſt zwei Jahrhunderte fremde 
Einflüſſe aufeinander. Die erſten Wirkungen des engliſchen 
Dramas auf die deutſche Dichtung, am Ende des ſechzehnten 
Jahrhunderts, bleiben meiſt äußerlich; wenigſtens Jakob 
Ayrer gefällt ſich in unſinniger Häufung von Gräuelthaten, 
eher finden ſich beim Herzog Heinrich Julius von Braun⸗ 
ſchweig einzelne feine Charakterbeobachtungen. Der römiſche 
und alsdann der franzöſiſche Einfluß auf die Entwicklung 
des deutſchen Dramas, beide gelehrter Natur, konnten deſſen 
epiſchen Grundzug am wenigſten zerſtören: kennen wir doch 
die epiſche Verfaſſung des antiken Schickſalsdramas zur Genüge; 
und daß im franzöſiſchen Bühnenwerk die Intrigue herrſcht, 
hat Leſſing ſchlagend bewieſen, wie wenig er auch ſonſt für 
die eigenartige Berechtigung desſelben Verſtändniß fand. Da⸗ 
neben bereitete Leſſing dem neuen deutſchen Drama auch poſitiv 
die Bahn, indem er die ſtammverwandte engliſche Literatur 
für uns fruchtbar machte, namentlich Shakeſpeare in den 
Brennpunkt aller dramatiſchen Beſtrebungen Deutſchlands 
rückte. In voller Wahrung ſeiner Selbſtändigkeit und in voller 
Ausprägung ſeiner Eigenart beſcherte uns Leſſing nach ſolchem 
Vorbild Dramen von feinſter Charakterzeichnung, in denen 
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dennoch der Intrigue und äußeren Berechnung mehr Raum 
gewährt iſt als eigentlich nöthig war. Erſt in Goethe trat 
der congeniale Geiſt auf, der berufen ſchien, mit Shakeſpeare 
productiv zu wetteifern. Bald aber durchkreuzte ein neuer, 
nunmehr lebensfriſcher Einfluß der Antike dieſe Bewegung zum 
bühnenkräftigen germaniſchen Charakterdrama hin. Bei alledem 
ſpinnt ſich in „Taſſo“ und ſelbſt in „Iphigenie“ die Handlung 
mit ausſchließlicher Nothwendigkeit aus den Charakteren heraus. 
Antike Simplicität und die vorwaltende lyriſche Anlage Goethe's 
vereinen ſich freilich, um äußere Entwicklung, Kraft und Be⸗ 
wegung von dieſen Seelendramen möglichſt fern zu halten: 
der Verinnerlichungsproceß ſtellt ſich rein und nackt dar, ſtreift 
ſelbſt die Hülle der dramatiſchen Form ſo weit wie möglich 
ab, und mehr als die Handlung feſſelt die Fülle der Ideen. 

Inzwiſchen war Schiller hervorgetreten und hatte die 
Herrſchaft auf der deutſchen Bühne erobert, nicht der Zahl, 
aber der Wirkung nach. Mit gutem Grunde: denn Schiller 
iſt der glänzendſte Theatraliker, den unſere Bühne bis heute 
gefunden hat. Ob er ein gleich großer Dramatiker iſt, bedarf 
doch wohl noch immer der Unterſuchung. Unterliegt es doch keiner 
Frage, daß, wenn wir von „Wallenſtein“ und „Demetrius“ 
abſehen, nicht ſowohl Charaktere und Handlung als vielmehr 
beſtimmte Ideen den Ausgangs⸗ und Angelpunkt der Schiller⸗ 
ſchen Dramen, der jugendlich ſtürmiſchen wie der männlich har⸗ 
moniſchen, bilden. Und zwar umranken ſie nicht nur, wie bei 
Goethe, in Ueberfülle die Handlung und Charakterentfaltung, 
ſondern Handlung und Charaktere ſind grundſätzlich recht 
eigentlich auf Entfaltung der Ideen geſtellt. Viel zu wenig iſt 
bisher beachtet, daß Schiller's äſthetiſche Schriften den Schlüſſel 
zu ſeinen Dramen bilden. Dort ſtellt der Dichter die Tragödie 
in den Dienſt einer ethiſchen Aufgabe: den Sieg des Moral⸗ 
triebs über den Sinnentrieb ſolle ſie veranſchaulichen, die frei⸗ 
willige Unterordnung des Helden unter die göttliche Weltord⸗ 
nung, die er durchbrochen, ſei das Ziel der Charakterentwicklung. 
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Die geſchichtlichen Perſönlichkeiten werden deshalb, unter be⸗ 
denklicher Verwiſchung ihrer Individualität, zu Exempeln für 
ſolchen Verſittlichungsproceß gemodelt. Indeſſen nicht als kalte, 
trockene Lehrerin tritt uns Schiller's Muſe entgegen: nein, 
gleich einer liebevollen, ſchönen jungen Mutter, zu deren Vor⸗ 
bild wir freudig aufſchauen. Die Jugend namentlich ſieht in 
Schiller's Dichtung ihre Begeiſterung und ihre Ideale verkörpert. 
Die Ideen von Freiheit und Vaterland, wie ſie hier zur glän⸗ 
zendſten Ausſprache gelangten, feuerten denn auch unſer ganzes 
Jahrhundert hindurch zu glänzenden Thaten an und werden 
uns ewig theuer ſein. Aber nicht nur national, nahezu reli⸗ 
giös war gleichzeitig Schiller's Wirkung. Gipfelt doch die 
von ihm als Ausgang der Tragödie geforderte Unterjochung 
des Naturtriebes direct in Ertötung des Fleiſches unter ſittlicher 
Befreiung des Geiſtes! Und ſtellt der Dichter nicht immer 
ſein Reich der Schönheit und Verklärung als andere Welt 
dem mit Erdenſtaub bedeckten, von Angſt und Qual erfüllten 
Diesſeits gegenüber? Gewiß, Schiller zeichnet nicht die Men⸗ 
ſchen wie ſie ſind, an die intuitive Ergründung menſchlicher 
Charaktere durch Shakeſpeare und Goethe reicht er nicht heran 
— aber hat in der Dichtung wie im Leben nicht neben dem 
Seienden auch das Seinſollende, das Träumens⸗ und Erſtre⸗ 
benswerthe ſeine Berechtigung? Nun könnte freilich die Idealiſtik 
ihre ganze Feuerkraft entfalten, ohne ſich über die realiſtiſchen 
Anforderungen individualiſirender Charakteriſtik hinwegzuſetzen 
— und in der That bietet ſich hier noch eine Aufgabe, deren 
Löſung wir von der Zukunft fordern. Worauf es hier an⸗ 
kommt, iſt, zu zeigen, daß Schiller's eigentliche Bedeutung er⸗ 
halten bleibt, auch wenn wir heute uns genöthigt ſehen, ihn 
als Stilmuſter für das Drama abzulehnen. 

Die Werke ſeiner Reifezeit haben ſich dem Stil Racine's 
in gleichem Maße genähert wie fie ſich von Shakeſpeare's Bahnen 
entfernten. Eine Ketzerei in den Augen eines ſtrengen Leſſing⸗ 
Gläubigen — ein Gegenſtand ernſter Unterſuchung noch immer 
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für jeden, der über der Bewunderung für dieſen einzigen 
Mann den kritiſchen Geiſt Leſſing's nicht verleugnet. Die 
Vereinigung eigenartiger epiſchen und lyriſchen Schönheiten 
haben Schiller und Racine gemein. Der Dichter tritt aus 
ſeiner Objectivität von Anfang an faſt völlig heraus, um ſeinen 
dem äußeren Untergang geweihten Helden innerlich zu 
heben, die Vernichtung als „das Los des Schönen auf der 
Erde“ erſcheinen zu laſſen. Die von Schiller geforderte und 
vollbrachte Verſchmelzung von Anmuth und Würde entſpricht 
dem zugleich heroiſchen und graziöſen Weſen Racine's. Vor 
allem gleichen ſie ſich darin, daß ſie die zärtliche Leidenſchaft 
in den Mittelpunkt der Weltgeſchichte rücken, alſo nicht nur 
die Liebe überhaupt als weſentlichſten Faktor in der Moti⸗ 
virung geſchichtlicher Ereigniſſe verwenden, ſondern ſpeciell 
beide mit hoher Kunſt jene Miſchung würdevoller Leidenſchaft 
und anmuthiger Zärtlichkeit ſchöpferiſch zu vollziehen wiſſen. 
Dazu geſellt ſich eine ſchöne Diktion als weſentlichſte Eigen⸗ 
ſchaft des Dramas, dergeſtalt daß auch die Sprache nicht nach 
charakteriſtiſcher Abſtufung, ſondern nach glattem Ebenmaß 
ſtrebt, und ſo vorwiegend ſtatt der verſchiedenen Geſinnung 
der Perſonen die gleichmäßige Abſicht des Dichters zu 
Worte kommt. 

Dennoch werden Schillers Dramen dem deutſchen Volke 
heilig bleiben. Aber ſeine Epigonen haben ſich ſelbſt um ſo 
ſicherer dem Untergang geweiht, als ſie ſeinen Stil äußerlich 
aufgriffen und erſchöpften. Mit Dankbarkeit verzeichnen wir 
die unmittelbaren lebendigen Wirkungen, die Schiller auf 
unſer Jahrhundert ausgeübt. Drei hohe Gipfelpunkte zeigt 
ſein Fortleben in der Nachwelt. Um 1813 wirkte ſeine Dichtung 
zur Erhebung der deutſchen Geiſter aufrichtend und anfeuernd 
beträchtlich mit. Einen Jünger wie Theodor Körner laſſen 
wir uns gern gefallen. In den dreißiger und vierziger Jahren 
ging dann der Geiſt des Marquis Poſa um, bald weckend, 
bald in Träume wiegend. Vor allem aber wurde die Feier 
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des hundertſten Geburtstages unſeres Dichters zum Ausdruck 
aller deutſchen Einheits⸗ und Freiheitsbeſtrebungen. 

Von dieſem lebendigen Fortwirken des Schiller' chen 
Geiſtes iſt des Dichters Einfluß auf das geſchichtliche Drama 
unſeres Jahrhunderts, überhaupt ſeine literariſche Muſter⸗ 
giltigkeit ſtreng zu ſcheiden. Geblendet von Schillers Ruhm, 
betäubt von ſeiner Wirkung, glaubten die ſecundären Geiſter 
nichts Beſſeres thun zu können als den Stil des „größten 
deutſchen Dramatikers“ aufzunehmen. Aber ach! 

„Wenn ſie den Stein der Weiſen hätten, 
Der Weiſe mangelte dem Stein.“ 
Geſchweige denn, daß ſie dieſem ſelbſt in Schiller's Händen 
bedenklichen Inſtrument neue, dauerhafte Töne hätten entlocken 
können. Von Raupach über Gottſchall bis zur Gegen⸗ 
wart hat die hiſtoriſche Tragödie auf Schiller's Bahnen eine 
Entgleiſung nach der andern erfahren. Das Epigonendrama, 
das Jambendrama, das Leſedrama wurden zu bezeichnenden, 
gleichbedeutenden Spott⸗ und Schimpfnamen. Denn was der 
Meiſter allenfalls als Nebenſache zur Erreichung ſeiner Haupt⸗ 
abſicht betrachten mochte, durften die Epigonen nicht ungeſtraft 
außer acht laſſen, weil ſie doch wahrlich kein Füllhorn neuer 
Ideale ausſchütteten und wie an Reichthum ſo auch an über⸗ 
wältigender Kraft der Ideen keineswegs Ueberfluß aufwieſen. 
Im Gegentheil, ſie goſſen ihr Waſſer in Schillers Wein, um 
uns den ſo bereiteten Trank als ihre Gabe zu kredenzen; ſie 
hetzten Schiller's Ideen, Bilder und Sentenzen zu Tode und 
boten ſtatt eigener Beobachtungen ſchematiſche Nachbildungen 
der Typen des Meiſters, immer in entſprechender Abſchwächung. 
Vor allem andern fehlt jene für den Tragiker unerläßliche 
Fähigkeit zur Nachempfindung heroiſcher Charaktere. Es fehlt 
weiterhin die intimere Kenntniß des menſchlichen Seelenlebens 
überhaupt: in formaliſtiſcher Veräußerlichung führen die Epi⸗ 
gonen bis in unſere Tage hinein ſtatt des Widerſtreits menſch⸗ 
licher Gefühle den Kampf ſittlicher Principien und ähnliche 
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Tendenzen mit Vorliebe durch. An faſt jedem hiſtoriſchen 
Charakter wird ſo lange herumphiloſophirt, bis er in ein ihm 
völlig fremdes Rollenfach eingezwängt, zum Träger einer will⸗ 
kürlichen Idee gedrechſelt iſt. Liebesverwirrungen und über⸗ 
haupt Motive des Privatlebens greifen mit rührender Conſequenz 
beſtimmend in die weltgeſchichtliche Action ein; Liebespaare, die 
zwiſchen ſtreitenden Parteien als Friedensengel oder als ge⸗ 
knickte Lilien ſtehen, ſind ein altehrwürdiges Requiſit des Epi⸗ 
gonendramas geworden. Befleißigt man ſich dazu noch einer 
ſouverainen Willkür in Verwendung des Zufalls als des beſten 
Gelegenheitsmachers, ſo iſt das „Arrangement“ einer ſolchen 
Dichtung vollendet und die Veräußerlichung zum Gipfel gediehen. 

Was die Poſition der Epigonen von vornherein bedenklich 
erſchütterte, war ihre Stoffwahl. Wer kennt ſie nicht, die 
Hermanns⸗, Nibelungen⸗ und Hohenſtaufendramen, die einem 
ſtarken Geiſt jegliche Achilleiſche That aus Furcht vor ihrem 
künftigen Pſeudo⸗ Homer verleiden konnten? Die Ohnmacht 
dieſer Geſchichtsdramatiſirungen mit epiſchen, unſerm leben⸗ 
digen Intereſſe überdies fernen Stoffen übte wahrlich eine 
niederſchlagende Wirkung aus. So viel guter Wille und 
ſchließlich ſelbſt poetiſches Empfinden — wenn auch mehr Nach⸗ 
empfinden — wie verwäſſertes Pulver vergeudet! Da findet 
man allenfalls lyriſche Schönheiten, ſtimmungsvoll arrangirte 
Situationen, opernhafte Effecte, maleriſche Tableaux, kurzum 
theatraliſche Ausſtaffirung. Vor allem erhebt ſich die Sprache 
zum höchſten Schwung — man darf auch ihr getroſt das 
Prädikat „ſchön“ zuerkennen: nur daß dieſe hochtrabende Diction 
ſich mit Vorliebe in hirnumnebelnde Bilder verliert, beſonders 
gerade da, wo es ihr an innerem Gehalt am meiſten gebricht: 

„Denn eben wo Begriffe fehlen, 
Da ſtellt ein Wort zur rechten Zeit ſich ein.“ 

Der Fluch hohler Rhetorik laſtet auf weiten Strecken dieſer jam⸗ 
biſchen Stelzengänge: vor allem da, wo die Helden als Sprach⸗ 
rohr des Dichters mißbraucht werden; alsdann wenn es gilt, 
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möglichſt tiefſinnige Sentenzen auszuſtreuen, während doch der 
Epigonen⸗Geiſt nicht ſelbſtändig und reich genug iſt, um an 
wirklich origineller und tiefgreifender Weisheit überzufließen. 
Ein Schelm giebt mehr als er hat. | 

Mußten die armen Schelme, dieſes unendliche Heer der 
Namenloſen, bei ſolchem Abſtand zwiſchen Wollen und Voll⸗ 
bringen nicht unmittelbar zur Parodie herausfordern? Fritz 
Mauthner hat aus Anlaß von Tempeltey's „Cromwell“ 
das willkürliche Umſpringen mit den geſchichtlichen Thatſachen, die 
den Liebesverwirrungen eingeräumte entſcheidende Stellung, die 
plumpe Verwendung des Zufalls und die ſchwächlichen Anklänge 
an Schiller mit prächtigem Uebermuth gegeißelt, indem er aus⸗ 
malt, wie ein künftiger Epigone die Geſchichte des Jahres 1870 
dramatiſirt: „Der ſchwäbiſche Bauernſohn Bismarck“, möchte 
es dann wohl heißen, „iſt durch die Gunſt einer franzöſiſchen 
Schauſpielerin allmächtiger Miniſter geworden ... Die eine 
von Bismarck's Nichten iſt ohne Liebe die Gattin Napoleons III. 
geworden; die andere iſt die Braut des Cavalleriegenerals 
Eugen Richter... Im vierten Akt hat Eugen Richter mit 
ſeinen Pappenheimiſchen Küraſſiren die Apfelweinwirthſchaft 
beſetzt, in welcher Napoleon unerkannt ein Schöppchen nimmt. 
Er ſteht auf und könnte entfliehen. Da tritt ein Reitknecht 
vor die Thür und ſpricht: „„Es iſt mir auf's ſtrengſte auf⸗ 
getragen, keiner Seele zu verrathen, daß der fremde Herr da 
drinnen Napoleon iſt.““ — „„Ha““, donnert Bismarck feinem 
Liebling Richter zu, „„laß ihn köpfen““ ... Der fünfte Akt 
iſt ein Familienidyll. Den Kaiſer Napoleon haben fie im 
Zwiſchenakt hingerichtet, Bismarck hat das Parlament, das im 
Vereinshaus chriſtlicher junger Männer tagte, auseinander ge⸗ 
trieben und ſtreicht nun ſchmunzelnd die Lobſprüche ſeiner Um⸗ 
gebung ein. Dann aber erhebt er ſich und ſpricht: „„Wir wollen 
ſein ein einzig Volk von Brüdern; nichtswürdig iſt die Nation, 
die nicht Münzeinheit hat und gleiche Poſtbriefmarken. So 
hätten wir ein einig Deutſchland jetzt.““ — — 
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Doch im Ernſt, es handelt ſich nicht nur um Unvermögen, 
ſondern auch um irrige, zum mindeſten ſchiefe Grundſätze. 
Rudolf von Gottſchall führt in ſeiner Poetik folgerecht 
den Gedanken durch, daß Schiller's Dramen den Inbegriff 
aller guten tragiſchen Eigenſchaften darſtellten, während Goethe 
und ſelbſt Shakeſpeare bald nur das Acceſſit erlangen, bald 
geradezu abgewieſen, mindeſtens zurechtgewieſen werden. Schnell⸗ 
fertig erklärt er es für unleugbar, „daß der Idealismus“ — 
gemeint iſt die Idealiſtik als poetiſcher Stil — „nicht nur dem 
deutſchen Volke näher ſteht, inniger mit ſeinem ganzen Geiſtes⸗ 
und Gemüthsleben verwachſen iſt als der Realismus, ſondern 
ſich auch mehr in der Sonnennähe der Kunſt befindet“! Noch 
unmittelbarer zielt Gottſchall auf eine Apotheoſe von Schiller's 
dramatiſchem Stil gerade nach der Richtung, in welcher ſich 
dem verehrten Dichterfürſten unſere ſchwerſten Bedenken ent⸗ 
gegenſtellten: „Schiller's feiner Kunſtverſtand zeigte ſich in allem, 
was er aus der Geſchichte als verwendbar aufnahm, wie in 
allem, was er verwarf und durch freie Erfindung zu erſetzen 
wußte.“ Die Engel nennen ein ſolches Urtheil congenial und 
pietätvoll, die Teufel nennen es billig und bequem, die Men⸗ 
ſchen nennen es — kritiklos. Dem entſprechend läßt ſich unſer 
wackerer Epigone zu dem Selbſtverrath hinreißen: „Die innere 
Technik des Dramas hat große Aehnlichkeit mit dem Weſen des 
Schachſpiels!“ Und nur noch ein bezeichnendes Wort: „Das 
Tragiſche des Dramas iſt das ſittlich Erhabene.“ 

Das ſind Bekenntniſſe eines der verhältnißmäßig mo⸗ 
dernſten Geiſter unter den Epigonen, wie denn ſowohl das 
Junge Deutſchland als auch die jüngeren literariſchen Frei⸗ 
heitskämpen den Stil des Freiheitsdichters Schiller gleich 
einem beſonders heiligen Vermächtniß wahrten. Kam er doch 
ihrer Neigung, die Bühne als politiſche Rednertribüne zu be⸗ 
nutzen, weit entgegen: der Held ward zum Träger der Frei⸗ 
heitsidee und fo zum Wortführer des jungen Geſchlechts. 
Daneben war es die nationale Geſinnung, das Streben 


nach einem einigen und mächtigen Deutſchland, was den Dra⸗ 
men der Schiller⸗Epigonen bei aller äſthetiſchen Unſelbſtändig⸗ 
keit und Ohnmacht zur Ehre gereichte und eine gewiſſe Daſeins⸗ 
berechtigung verſchaffte. Mochte ſich auch leicht rückwärts pro⸗ 
phezeien laſſen, ſolch zündende Funken fachten doch immer von 
neuem die Flamme der Sehnſucht nach nationaler Einigung 
an. Gerade von dieſem Geſichtspunkt iſt es zu würdigen, daß 
die Dichter ſich und ihr Publikum aus der trüben Gegenwart 
in die längſt entſchwundenen Zeiten nationaler Größe zurück⸗ 
träumten. | 

Mit dem nationalen Umſchwung von 1870 ſchwand in⸗ 
deſſen auch dieſer letzte indirekte Lebensgehalt des Epigonen⸗ 
dramas. Die Frage nach einem neuen Stil wurde für um 
ſo weitere Literaturkreiſe brennend, als ſich im Epigonendrama 
der größte Theil des eigentlich literaturfähigen Bühnenwerkes 
concentrirt hatte. Kann es Wunder nehmen, daß ſich ein 
Verſiegen der Schiller'ſchen Ader im deutſchen Drama immer 
weniger verkennbar zeigte? 1859 hatte der damalige Prinz⸗ 
Regent von Preußen zur Feier von Schiller's hundertſtem Ge⸗ 
burtstag einen Preis von tauſend Thalern geſtiftet, der in 
Zwiſchenräumen von drei Jahren dem beſten deutſchen Drama 
zuerkannt werden ſollte, welches in dieſem Zeitraum mit Er⸗ 
folg zur Aufführung gelangt wäre. Da eine Ehrung Schiller's 
und eine Aufrechterhaltung ſeines Andenkens mit dieſer Stif⸗ 
tung bezweckt war, ſchien ſein Stil für die Bewerber wie natur⸗ 
gemäß gegeben. Thatſache iſt, daß dieſer Lorbeer vorwiegend 
auf das Haupt von Epigonen fiel. Theils waren die Gekrönten 
Dichter, die ſich wenigſtens auf andern poetiſchen Gebieten als 
Meiſter bewährt hatten, dramatiſch aber über feinſinnige poe⸗ 
tiſche Studien nicht recht hinausgelangten, wie Geibel und 
Heyſe, anderntheils ſogar Nullen wie Franz Niſſel oder Durch⸗ 
ſchnittstalente wie Lindner und Wilbrandt, dazwiſchen freilich 
als rühmlichſte Ausnahmen Friedrich Hebbel und Anzengruber. 
Bezeichnend genug erhielt Freytag den Preis für ſeine lebloſe 


Studie „Die Fabier“. Zuſehends iſt es ſchwerer geworden, 
einen preiswerthen ſchulgerechten Dramatiker auszuwittern: 
mehrfach konnte der Schiller⸗Preis garnicht, in zwei Fällen 
nur für Verdienſte auf andern literariſchen Gebieten verliehen 
werden. 

Noch weitere Zeichen, daß Schiller's Herrſchaft im Wanken 
ſei, traten in unſern Tagen hervor. Vor wenigen Jahren 
erließ eine Wiener Literatur⸗Zeitung ein Preisausſchreiben 
über das Thema: „Iſt Schiller noch lebendig?“ Der Preis 
wurde vernünftigerweiſe einer Bejahung zuerkannt, aber das 
Aufwerfen der Frage ſelbſt war der Ausdruck einer fragenden 
Regung — nicht eigentlich in der deutſchen Volksſeele, doch 
immerhin in weiten literariſch intereſſirten Kreiſen. Am meiſten 
wohl unter den literaturwiſſenſchaftlichen Forſchern. Verſtieg 
ſich doch ein neuerer Schiller⸗Biograph, Otto Brahm, zu der 
Selbſtblosſtellung, an die Spitze ſeines Buches das Geſtänd⸗ 
niß zu ſetzen: „Als Student war ich ein Schiller⸗Haſſer!“ 
Und ein geiſtvoller Goethe⸗Biograph, Herman Grimm, hält 
mit Goethe's ſpäteren Aeußerungen über ſeinen großen Genoſſen 
„Schiller's Rhetorik abgethan“. Solche Schroffheiten ſchießen 
weit über das Ziel hinaus. Schiller wird ſein geſichertes Reich 
im deutſchen Geiſtesleben trotz der augenblicklichen Geſchmacks⸗ 
ſchwankung bewahren. Die eine Ueberzeugung aber dürfte 
das Ergebniß der literaturgeſchichtlichen Entwicklung bilden, 
daß Schiller's Stil lebenskräftige Keime für das 
Drama der Gegenwart nicht enthält, ja daß es das 
Verhängniß des deutſchen Dramas im neunzehnten Jahrhun⸗ 
dert war, auf allzu weiten Strecken dieſe für jeden andern 
als Schiller ſelbſt ungangbare Straße gewandelt zu ſein. 
Was thun? Schon haben einige Dramatiker, voran Lind⸗ 
ner und Wilbrandt, die rechte Witterung bewieſen, indem ſie 
Schiller's Stil — mit der Nachahmung Shakeſpeare's ver⸗ 
ſchmolzen! Geiſter, die ſich von einer ſclaviſchen Abhängigkeit 
in die andre begaben, waren freilich nicht berufen, dem deut⸗ 
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ſchen Drama neue Bahnen zu erſchließen. Aber in der That, 
wo war der Shakeſpeare'ſche Einfluß, einſt jo mächtig in der 
deutſchen Literatur, wo war er verſandet? Beſchwor doch noch 
in unſern Tagen ein Bahnweiſer der realiſtiſchen Kritik den 
Schatten des engliſchen Löwen, um dem deutſchen Drama ein 
Vorbild neuer Kraft und Leidenſchaft zu zeigen! Hat uns 
Shakeſpeare wirklich ſchon alles das gegeben, was er uns zu 
leiſten vermochte? Und ſo noch eine Frage: Läßt die Art und 
Richtung ſeiner bisherigen Einwirkung uns für die Zukunft 
unſeres Dramas eine entſcheidende Wendung von Erweiterung 
ſeines Machtgebietes in Deutſchland hoffen? 

Der Name Shakeſpeare trat uns auf mehr als einer 
Seite der Geſchichtsblätter unſeres Dramas entgegen. Bereits 
zu ſeinen Lebzeiten hat bekanntlich die engliſche Schauſpielkunſt 
bei uns Heimatrecht erworben. Engliſche Komödianten 
üben in Deutſchland zuerſt die Schauſpielkunſt berufsmäßig 
aus. Durch vollkommenere und glänzendere Theatermittel ge⸗ 
ſtalten ſie die Aufführung aus einer primitiven Mimik zu einer 
wirklichen Inſcenirung um. Vor allem aber flößen ſie lodern⸗ 
des Gefühl und wilde Leidenſchaft auch unſerm Drama ein, 
das in Hans Sachs wohl holzſchnittartige Genrezeichnung glück⸗ 
lich ausgebildet hatte, aber noch der tragiſchen Größe, ja des 
tragiſchen Hauches entbehrte. Am Anfang des ſiebzehnten 
Jahrhunderts verfügte die deutſche Bühne bereits über ein 
umfangreiches Shakeſpeare⸗Repertoire: „Romeo und Julia“, 
„Hamlet“, „König Lear“ und „Julius Caeſar“ ſtanden in 
erſter Reihe. 

/ Im dreißigjährigen Krieg indeſſen verdorrten dieſe Keime: 

die mühſelige Gelehrtendichtung wußte nichts, wollte jedenfalls 
wenig wiſſen von dieſen Anſätzen einer volksthümlichen germa⸗ 
niſchen Kunſt. So war Shakeſpeare am Anfang des vorigen 
Jahrhunderts in Deutſchland vergeſſen. Erſt 1740 tritt er 
durch eine deutſche Ueberſetzung ſeines „Julius Caeſar“ wieder 
in unſern Geſichtskreis, und ſchon bei dieſer Gelegenheit be⸗ 
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merkte Leſſings bedeutendſter Vorläufer Johann Elias 
Schlegel, der Oheim der beiden Romantiker, an dem eng⸗ 
liſchen Dichter mehr ſelbſtwachſenden Geiſt als Regelmäßigkeit, 
vor allem unvergleichliche Charakteriſirungsgabe, ſowie verwegene 
Größe und Leidenſchaft. 

Es iſt bereits erörtert, daß erſt Leſſing die Herrſchaft 
Shakeſpeare's in Deutſchland begründet hat. Er bringt die 
entſcheidende Auffaſſung zur Anerkennung, daß die Bühne 
jeder Nation ihrem Volksgeiſt entſpreche, uns Deutſchen des⸗ 
halb der Germane Shakeſpeare näher ſtehe denn die bis dahin 
als allgemeine Muſter geltenden franzöſiſchen Klaſſiker. Auch 
im einzelnen zeigt der Reformator unſeres Dramas die Ueber⸗ 
legenheit der echten Charakterleidenſchaft Shakeſpeare's über 
die conventionellen Künſteleien der Franzoſen. — Bedeutſam 
ſelbſt noch für die Schätzung des Shakeſpeare'ſchen Einfluſſes 
in der Gegenwart erweiſt ſich alsdann die Abhandlung, die 
Herder dem engliſchen Dichterkönig widmet. Herder's Ver⸗ 
dienſt iſt es hier wie mannigfach ſonſt, daß er auf den Boden 
der Geſchichte ſtellt, was Leſſing rein kritiſch angefaßt. Dieſer 
hatte noch die neueren Engländer und die alten Griechen ge⸗ 
meinſam gegen die Franzoſenherrſchaft auf der deutſchen Bühne 
ausgeſpielt, wie ja überhaupt die klaſſiſche Erneuerung unſerer 
Literatur unter dem gemeinſamen Einfluſſe dieſer beiden gar ver⸗ 
ſchiedenartigen Factoren geſchah. Herder dagegen weiſt den weiten 
Abſtand Shakeſpeare's vom Sophokles nach: die Verſchiedenheit 
der Zeit, des Ortes und des Urſprunges der griechiſchen Bühne 
einerſeits, der engliſchen andererſeits machten eine engere Ver⸗ 
wandtſchaft unmöglich. Gerade weil beider Lehrmeiſter die 
Natur ſei, zeichne der eine Griechen, der andere nordiſche Men⸗ 
ſchen. Dazu kommt, daß der Horizont des Sophokles auf 
einen Ort eingeengt iſt, während ſich vor dem Zeitgenoſſen 
der Eliſabeth die gange Welt weitete. 

Zunächſt ſcheint es — wie wir wiſſen —, als ob dieſe 
Herder'ſche Offenbarung in Goethe und feinem . ſchöpfe⸗ 
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riſch wirkſam geworden. Aber nur allmählich konnte auch ein 
Goethe in Shakeſpeare's Rieſengeiſt hineinwachſen. Noch er⸗ 
ſchien der ſtürmiſch drängenden literariſchen Jugend die bunte 
Lebensfülle der Shakeſpeare'ſchen Dramen als ein „ſchöner 
Raritätenkaſten“, als ein Chaos, in welchem alle Elemente 
der Natur ſich wild durch einander ſchlingen; noch erkennen 
ſie nicht den in ſich geſchloſſenen, harmoniſchen Schöpfergeiſt. 
Aber mit ſeiner Größe und Naturgewalt haben wenigſtens 
die jungen Goethe und Schiller ruhmwürdig wetteifert. 
Erſt in „Wilhelm Meiſter's Lehrjahren“ bekundet Goethe tiefere 
Verſenkung in des großen Briten Geiſt: nun vergißt er über 
dem Naturgenius nicht den feinſinnigen Künſtler, und wie 
„vor den aufgeſchlagenen, ungeheuren Büchern des Schickſals“ 
meint er zu ſtehen. 

Inzwiſchen hatten Wieland's Proſa⸗Ueberſetzung und 
Friedrich Ludwig Schröder's Aufführungen Shakeſpeare'⸗ 
ſcher Dramen eine unmittelbare Wirkung des Engländers auf 
das deutſche Publikum veranlaßt. Aber erſt Auguſt Wilhelm 
Schlegel's Ueberſetzung hat ihn ja in Deutſchland völlig 
heimiſch gemacht: erſt Schlegel verwiſcht keine Eigentümlichkeit 
des Originals und weiß uns doch jede ſo nahe zu bringen, 
daß wir geradezu den Eindruck eines deutſchen Werkes ſelbſt 
gewinnen. Seitdem herrſcht Shakeſpeare namentlich auch auf 
der deutſchen Bühne ganz wie ein deutſcher Klaſſiker, ja mehr 
als irgend ein deutſcher Klaſſiker. Mit reifem Verſtändniß 
erklärt Schlegel: „Mir iſt er ein tiefſinniger Künſtler, nicht 
ein blindes, wild laufendes Genie.“ 

Noch einmal verſuchten in unſerm Jahrhundert die Kraft⸗ 
dramatiker Grabbe, Büchner und Griepenkerl ihm einſeitig 
als wildem Naturgenie nachzuſtreben. Zerſplitterte auch ihr 
Vermögen an dem großen Vorſatz, ſo traten ſie doch unleug⸗ 
bar mit einer gewiſſen Congenialität, mit eigner ſtarken Leiden⸗ 
ſchaft und Kühnheit an ihre Aufgabe heran — was man von 
den heutigen Shakeſpeare⸗Epigonen nicht behaupten kann, es 


NER 


jei denn daß man es ſchon als Kühnheit gelten läßt, ſich an 
Shakeſpeare'ſche Probleme zu wagen. Ihren Höhepunkt erreichte 
die Shakeſpeare⸗Verehrung bei uns im zweiten Viertel dieſes 
Jahrhunderts; hat man doch ſeitdem mit einem gewiſſen Recht 
von Shakeſpearomanie geſprochen. 

Otto Ludwig wird man immer zu nennen haben, wenn 
von der Entwicklung des deutſchen Dramas im neunzehnten 
Jahrhundert die Rede iſt, und vielleicht wenn ſeine eigenen 
Dramen längſt nicht mehr die heutige Lebenskraft bewähren, 
werden Ludwig's „Shakeſpeare⸗Studien“ als ein Mark⸗ 
ſtein in der Geſchichte der deutſchen Dramaturgie blinken. Die 
Veröffentlichung geſchah erſt nach dem Tode des Verfaſſers, 
1874, vervollſtändigt 1891. Am meiſten Aufſehen erregte die 
überſtrenge und ſtellenweiſe ſchiefe, aber klärende Abrechnung 
mit Schiller. „Shakeſpeare“ — heißt es da — „beſiegte das 
Leben, den Stoff durch deſſen poetiſche Bewältigung, Schiller, 
indem er ſich philoſophiſch über denſelben erhob, alſo immer 
doch durch eine Flucht vor dem Leben und dem Stoffe ſelbſt. Sein 
Fehler war, daß er immer noch ein außerhalb der Bedingungen 
ſeines Stoffes und ſeiner Charaktere gelegnes Schöne und 
Poetiſche in ſeine Stücke hineinträgt, welches jenem widerſpricht, 
anſtatt dies Poetiſche, dies tiefre Intereſſe aus dem Stoffe 
ſelbſt heraus zu entwickeln, wie es Shakeſpeare macht.“ Nach⸗ 
dem ſo die größere Objectivität des Engländers betont iſt, 
kommt der Abſtand ſeiner im engſten Sinne dramatiſchen von 
Schiller's mehr epiſcher Zeichnung zur Erörterung: „Während 
Schiller die äußeren Verhältniſſe, das hiſtoriſche Detail debattirt 
und Spannung und Zuſammenhang in die Intrigue legt und 
ſolchergeſtalt die Schuld größtentheils auf Rechnung der die 
Leidenſchaft überwiegenden Umſtände ſtellt und ebenſo die Be⸗ 
ſtrafung, ſo öffnet Shakeſpeare das Innere der Menſchen und 
zeigt den Zuſammenhang von Schuld und Strafe als einen 
Cauſalitätsnexus in dieſem Innern.“ In der That bezeichnet 
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„Sie fieht den Menſchen in des Lebens Drang 

Und wälzt die größre Hälfte ſeiner Schuld 

Den unglückſeligen Geſtirnen zu.“ 
Otto Ludwig verfolgt die Charakteriſirungsgabe Shakeſpegre's 
bis in's einzelne: Schiller „bringt immer ſeine eigne Reflexion 
lyriſch geſteigert; bei Shakeſpeare dagegen trägt jede Reflexion 
ſeiner Perſonen den Stempel des Charakteriſtiſchen bis in die 
kleinſten Bedingungen hinein.“ Wie bei feinſter Individuali⸗ 
ſirung uns die Shakeſpeare'ſchen Geſtalten doch typiſch, all⸗ 
gemeingiltig anmuthen, erfährt beſondere Würdigung. Und auf 
Grund unermüdlicher Zergliederung der umfaſſenden Künſtler⸗ 
ſchaft des großen Engländers gelangt Ludwig zu dem Schluß: 
„Ich glaube, wer die wahre hiſtoriſche Tragödie cultiviren will, 
muß von Schiller wieder zu Shakeſpeare zurück⸗ 
kehren, wenn auch nicht zu Heinrich VI., doch zu Richard II.“ 

Die Hiſtorien in Art des erſten Theils von Heinrich VI. 

weiſt auch Otto Ludwig als Muſter ab, ja er ſieht in dieſem 
Werke ein verhängnißvolles Vorbild Schiller's. „Hier iſt die 
Würde, der Pomp der Repräſentation, die Geiſtesgegenwart, 
Schärfe und redneriſche Kunſt in den witzigen Repliken, die 
innere Gluth der politiſchen Leidenſchaften, die gewandte Rhe⸗ 
torik der Intrigue unter der Gemeſſenheit höfiſchen Anſtandes 
und des ſtolzen Bewußtſeins des kriegeriſchen hohen Adels, 
abwechſelnd mit dem vom Gefühle der äußeren Würde zurück⸗ 
gehaltenen oder dieſen Damm durchbrechenden Affecte. Der 
breite Pinſel, der gemeſſene Gang.“ Im Gegenſatz zu ſolchen 
epiſchen und lyriſchen Vorzügen tritt in den eigentlichen Tra⸗ 
gödien Shakeſpeare's das dramatiſche Element, im Gegenſatz 
zu ſolchen äußeren Schmuckſtücken der poetiſche Realismus 
hervor. Die Stilarten Schiller's und Shakeſpeare's ſcheiden 
ſich merklich: „Jene ſtellt durch Ausſprechen, dieſe durch Dar⸗ 
ſtellung dar; in jener ſpricht der Autor in ſeinen leicht mas⸗ 
kirten Perſonen, in dieſer der Autor durch die innere Selb⸗ 
ſtändigkeit ſeiner Perſonen mit dem Publikum, was den Schein 
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gewinnt, als ſprächen die Perſonen ſelber und hätten keinen 
andern Autor, als ihr Autor ſelbſt — die ſchaffende Natur.“ 
Dieſe unmittelbare Naturwirkung der Geſtalten iſt der Inbegriff 
des künſtleriſchen Realismus. 

Freilich erſcheint Shakeſpeare für Otto Ludwig zum guten 
Theil um deswillen ſo unvergleichlich überragend, weil, an 
der Art ſeines Seins und Weſens abgemeſſen, niemand ihm 
gleicht — ein unglückſeliger Zirkel! Waren unſere Klaſſiker 
anders geartet als der engliſche Dichterlöwe, ſo ſteht noch 
nicht ohne weiteres feſt, daß ſie in ihrer künſtleriſchen Indi⸗ 
vidualität als minderwerthig zu gelten haben. Aber ſo 
viel ſteht feſt, daß die Fortentwicklung des deutſchen Dramas 
auf den Bahnen des Charakterſtückes erfolgen müſſe 
— und das iſt mehr als Ludwig urſprünglich beabſichtigte: 
denn die hiſtoriſche Tragödie ſchwebt ihm zunächſt vor. Das 
Charakterſtück iſt nicht auf Shakeſpeare beſchränkt, wenn auch 
von ihm zuerſt und am umfaſſendſten ausgebildet. Ludwig ſelbſt 
giebt zu, daß unſer Goethe dem großen Briten ſchon unendlich 
näher ſteht als Schiller — Goethe hat ſich eben auch im 
Stil des Charakterdramas bewegt. 

Wenn wir danach geneigt ſind, über das nächſte Ziel 
Otto Ludwig's eher hinauszuſchreiten als dem bahnweiſenden 
Führer vor demſelben die Gefolgſchaft aufzukündigen, ſo iſt 
unſer Auge überhaupt nicht in erſter Reihe auf Shakeſpeare's 
Geſchichtsdramen gerichtet, oder doch nur inſoweit als auch in 
ihnen die menſchliche Leidenſchaft ein individuelles Spiegelbild 
geſucht hat. Was ihn zum Löwen macht, macht ihn uns zum 
Symbol. An Kühnheit, an Wagemuth müſſen unſere Dichter 
wachſen, ſolange ſie — nicht den äußeren Formen, ſondern 
dem Weſen des Gewaltigen nacheifern. Aus dem Wuſte klein⸗ 
licher Alltäglichkeit reißt er ſie heraus: nicht Durchſchnitts⸗ 
menſchen, ſondern Helden ſtellt er vor unſern Blick, außer⸗ 
gewöhnliche Naturen von Muth und Größe, Vollnaturen, die 
auch die letzten Conſequenzen ihres Charakters ziehen. Er 
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rechnet und berechnet nicht — er geſtaltet: geſtaltet menſch⸗ 
liche Leidenſchaft, reflexionslos, naiv, in ihrer blind unauf⸗ 
haltſamen, elementaren Gewalt. Wie er alle Elemente der 
Natur wild entfeſſelt und doch ſouverain beherrſcht, bekundet 
er eine ſchöpferiſche Kraft, die mit dem Kosmos wetteifert. 
So winkt er als höchſtes Ziel, wo immer die Dichtung ſich 
ihrer Stellung als Spiegel der Natur bewußt iſt. 

Und beſonders die germaniſche Dichtung. Als Leſſing 
in der „Hamburgiſchen Dramaturgie“ Shakeſpeare auch als 
unſern Stammesverwandten gegen die Romanen Corneille 
und Voltaire ausſpielte, dachte er an die Verwandtſchaft der 
Volksſitten und Weltanſchauung. Noch war die Erkenntniß 
nicht durchgedrungen, daß auch der Kunſtſtil ein getreuer Aus⸗ 
druck des Volksgeiſtes iſt. Charakteriſtik und Realiſtik 
iſt das Weſen des germaniſchen Kunſtſtils. Denken wir 
an die Felsſchluchtzerriſſenheit der unverderbten Zeugniſſe alt⸗ 
germaniſcher und ſo auch altdeutſcher Poeſie, vergegenwärtigen 
wir uns die holländiſche Genrekunſt, vertiefen wir uns in die 
Welt der derben Holberg'ſchen Geſtalten, ziehen wir die An⸗ 
ſätze zum deutſchen Volksſchauſpiel, die im ſechzehnten Jahr⸗ 
hundert hervortraten, hinzu — überall lebenſtrotzende Wiedergabe 
der Wirklichkeit, überall charakteriſtiſche Abſtufung. Im rechten 
Gegenſatz offenbaren ſich als Grundzüge der romaniſchen Kunſt⸗ 
überlieferung pathetiſche Abenteuerlichkeit und gleichförmige 
Harmonie. Der internationale Ausgleich datirt erſt von der 
letzten Jahrhundertwende. 

Wir ſehen, die individualiſirende Richtung Shakeſpeare's 
liegt im Princip der germaniſchen Kunſtentwicklung. Aber die 
Individualiſtik macht zugleich ihre Rechte als ſpecifiſch moderne 
Forderung geltend. Die Wiſſenſchaft unſeres Jahrhunderts 
hat ſich immer entſchiedener von der deductiven Methode zur 
inductiven hingewandt: will die Poeſie auf der geiſtigen Höhe 
der Zeit ſtehen, ſo wird auch ſie von der Beobachtung und 
Erfahrung ſtatt von abſtracten Begriffen ausgehen. Mit den 
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Fortſchritten der Pſychologie erſcheinen ohnedies jene Figuren, 
deren Weſen nach abſtracten Principien oder anderem äußeren 
Schema typiſirt iſt, immer unzulänglicher, eindringende und 
ſpecialiſirende Seelenſchilderungen immer unumgänglicher. 

So drängen die verſchiedenſten geiſtigen Elemente unſerer 
Zeit auf eine vollere Erfaſſung und Fruchtbarmachung der 
Tragik Shakeſpeare's hin. Und doch ſollten wir darüber nicht 
vergeſſen, wie viel ungehobene Schätze ſeine Werke für Fort⸗ 
entwicklung des Schmerzenskindes unſerer deutſchen Literatur, 
der Komödie, bergen. Nicht nur in ſeinen Luſtſpielen, auch 
in den ernſten Werken treten uns mannigfach komiſche Cha⸗ 
raktere entgegen. Denn nicht minder geht hier der große und 
echte Dramatiker auf Charakterkomik aus. Gewiß ver⸗ 
ſchmäht er den Wort⸗ und Situationswitz nicht; aber weit 
ſelbſt über die romaniſche Typik Moliére's führt er die komiſchen 
Figuren wiederum zur eindringenden Individualiſirung. Iſt 
Falſtaff nur der Schlemmer, der Lüſtling, der Feigling, der 
Beutelſchneider? Nein, der Dickwanſt iſt im Beſitz all dieſer 
und noch manch anderer mehr oder minder lieblicher Eigen⸗ 
ſchaften — ein voll ausgeſtalteter Menſch. Ziehen wir da⸗ 
zu den verſöhnlichen Humor und die duftige Poeſie in Be⸗ 
tracht, wie fie die Shakeſpeare ſchen Komödien durchdringen, 
ſo wiſſen wir, daß hiermit zwei Eigenſchaften bezeichnet ſind, 
die, ſo unerläßlich ſie erſcheinen, dem heitern Drama der Gegen⸗ 
wart am meiſten fehlen. Noch haben wenige deutſche Drama⸗ 
tiker gelernt, daß ſich der komiſche Dichter ſeinen Geſtalten nicht 
naht, um ihnen ſatiriſch Fehde anzuſagen, ſondern um ſich liebe⸗ 
voll, dabei freilich überlegen, in ihr Weſen zu verſenken; und noch 
haben wenige gelernt, in der Kleinlichkeit des Stoffes den Hauch 
von Poeſie zu erhaſchen, der die künſtleriſche Beſeelung von 
der mechaniſchen Wiedergabe des Rohſtoffes ſcheidet. 

Alſo Shakeſpeare⸗Epigonen ſtatt der Schiller⸗Epigonen? 
Nein, nicht nachbeten und nachtreten, ſondern ſeines Geiſtes 
einen Hauch verſpüren mögen unſere Dramatiker. Vieles in 
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ſeiner „Manier“ erklärt ſich aus ſeiner Zeit, ſeinem Volke und 
ſeiner Individualität: ſo mögen unſere Dichter erkennen, 
daß ſie aus ihrer Zeit, ihrem Volksgeiſte und ihrer Indi⸗ 
vidualität heraus produciren müſſen, wenn ſich lebens volle 
Gebilde ihrer Seele entringen ſollen. Charaktere, die er ge⸗ 
ſchaut, hat Shakeſpeare in ihrer ganzen verwickelten Geiſtes⸗ 
beſchaffenheit entſchleiert und entwickelt: ſo mögen die deutſchen 
Dramatiker in das ſie umwebende Leben ſich theilnahmsvoll 
verſenken, um aus eigener Anſchauung menſchliche Charaktere 
zu ergründen. Und ſoll denn von Shakeſpeare als Stilmuſter 
die Rede ſein, ſo ſei es in der Anerkennung weiteſter Herr⸗ 
ſchaft des Charakters über das Schickſal. Wie treffend ſagt 
Schiller, aber in wie beſchränktem Maße bethätigt er: 
„In deiner Bruſt ſind deines Schickſals Sterne!“ 


* 


Zweiter Abſchnitt. 
Die moderne Bewegung. 


Wenn der deutſche Dichter nach Stilmuſtern oder Vor⸗ 
bildern ausſchaut, kann man ſicher ſein, daß er an Deutſchland 
zuletzt denkt. Nur Schiller hat unter den deutſchen Drama⸗ 
tikern Schule gemacht. Daß unſer eigenes Jahrhundert zum 
mindeſten in Heinrich von Kleiſt, Grillparzer und 
Hebbel ſelbſtgewachſene Geiſter aufweiſt, die dem deutſchen 
Drama über Schiller hinaus Wege bahnen — wenn ſie auch 
gewiß nicht an ſeine Größe heranreichen —, das haben unſere 
Bühnendichter noch weniger beherzigt als unſere Bühnenleiter. 
Freilich ſchufen jene drei Dichter nicht nach einem beſtimmten 
Princip oder gar Schema, das ſich bequem übernehmen und 
nachbilden ließ. Folgten ſie doch — merkwürdig genug! — 
nur der Stimme ihrer Bruſt, damit freilich zugleich dem be⸗ 
deutſameren Geiſt ihrer Zeit ſowie ihres Volkes, ja auch im 
engeren Sinne dem Geiſt ihres Stammes! Was ſollten die 
Dichter der Gegenwart da lernen? 

Sie ſollen nicht lernen, nun aus der Individualität dieſer 
Männer heraus in mechaniſcher Nachahmung zu ſchaffen: viel⸗ 
mehr wie jene aus der eigenen Individualität zu bilden, was 
ihnen auch Shakeſpeare, auch Goethe gepredigt hatte. Aber 
mehr! Der Not ihrer Zeit mögen ſie in gleicher Verklärung 
Worte leihen, den Charakter ihres heimiſchen Stammes künſt⸗ 
leriſch ausprägen! Noch iſt der geiſtige Verſchmelzungsprozeß 
des deutſchen Volkes erfreulicherweiſe nicht ſoweit vorgeſchritten, 
daß die Eigenart der deutſchen Stämme völlig verwiſcht wäre. 
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Preußiſch im edelſten Sinne iſt Kleiſt's Poeſie, öſterreichiſch 
die Grillparzer's, und läßt ſich der kraftvolle, knorrige, grübelnde 
Ditmarſe in Hebbel verkennen? 

Wenn denn von künſtleriſchem Realismus die Rede ſein 
ſoll, hier bricht er unverkennbar hervor, wie viel Romantik 
ſonſt auch in dieſen Dichtergeiſtern noch ſpukt. Kleiſt's „Zer⸗ 
brochener Krug“, einer der wenigen Beſtandtheile unſeres deut⸗ 
ſchen Komödienrepertoires, bietet ein Genrebild holländiſchen 
Stils, behäbig, ſauber, charakteriſirend, ſchlagkräftig. Der 
furor teutonicus durchbrauſt ſeine „Hermannsſchlacht“. Und 
daß „Prinz Friedrich von Homburg“ die glänzendſte, congenialſte 
Poetiſirung des preußiſchen Geiſtes iſt, ſteht heute außer Frage. 
Das Preußenthum in der Literatur! Faſt ſcheint es zum 
Inhalt eines ſtehenden Kapitels in literaturgeſchichtlichen Be⸗ 
trachtungen anzuwachſen: trotz vieler Nieten verheißungsvoll. 
Gewiß nicht in jener heute modiſchen wortreichen Huldigung, 
wohl aber in Geſtaltung des brandenburgiſchen Stammes⸗ 
charakters und der brandenburgiſch⸗preußiſchen Staatsidee ge⸗ 
ſchieht eine dankenswerthe Löſung der dankbaren Aufgabe. Das 
iſt nun im „Prinzen von Homburg“ auf's vollendetſte geleiſtet. 
Erſcheint doch der Große Kurfürſt als Vertreter des Geſetzes 
gegenüber der Willkür, und nicht früher wird der Titelheld 
der Gnade theilhaft, bis er durch freie Unterwerfung das Ge⸗ 
ſetz unbedingt anerkannt hat. Der Kurfürſt bringt dieſes 
eiſerne Pflichtgeſetz zu offener Ausſprache: 

„Den Sieg nicht mag ich, der, ein Kind des Zufalls, 
Mir von der Bank fällt; das Geſetz will ich, 


Die Mutter meiner Krone, aufrecht halten, 
Die ein Geſchlecht von Siegen mir erzeugt.“ 


Ein Staat von ſo ſtarker ſittlicher Thatkraft hat das Recht 
auf Triumph über alle Widerſacher: 
„In Staub mit allen Feinden Brandenburg's!“ 


Rollen die Verſe Kleiſt's wie Kanonen dröhnend dahin, jo 
durchzieht Grillparzer's Sprache eine feine, weiche Schön⸗ 
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heitslinie. Dort der aggreffive Adlermuth des Brandenburgers, 
hier das Gemüth, freilich das verſchüchterte Gemüth des vor⸗ 
märzlichen Oeſterreichers. Aber was brütet nicht in dieſem 
Gemüth! Die erwachenden Sinne glimmen bald in ſchwüler 
Wärme, lodern bald zu verzehrender Leidenſchaft empor — 
„Sappho“, „Des Meeres und der Liebe Wellen“. Aeußerſte 
Hingebung, wilder Trotz, dämoniſche Furchtbarkeit in „Medea“. 
Sinnenſchwelgerei und Grauſamkeit in der „Jüdin von Toledo“. 
Alle Herzensfalten des ehrgeizigen Genies im Aufſtreben und 
Fall läßt uns „König Ottokar“ leſen, während „Der Traum 
ein Leben“ ein warnendes Bild des abenteuernden Ehrgeizes 
der Jugend mit ſouverainer Unerſchrockenheit entrollt. Zu 
alledem eine Plaſtik der Phantaſie, die von ungewöhnlicher 
ſchöpferiſchen Kraft Zeugnis ablegt. Als echter Sohn ſeines 
Stammes erweiſt ſich Grillparzer durch dieſe Warmblütigkeit, 
dieſe treuherzige Loyalität, dieſe Schlichtheit, der in ihrer Art 
ein Zug von Größe innewohnt. 

Den wenigen Originalgeiſtern von bahnweiſender Bedeutung, 
die in die Entwicklung des nachklaſſiſchen Dramas eingriffen, 
geſellt ſich Friedrich Hebbel zu. Auch ſeine Phyſiognomie 
trägt, wie die von Kleiſt und Grillparzer, einzelne, zum Theil 
ſogar verwandte Züge der Verzerrung. Bei allen dreien bricht 
hie und da bald Phantaſtik, bald Grübelei, nicht ſelten auch 
Grauſamkeit durch; nur gehen die Ausartungen jener mehr 
in's Phantaſtiſche, während Hebbel's Disharmonie, wo ſie her⸗ 
vortritt, meiſt durch logiſches Tüfteln bewirkt iſt. Halb heroiſch⸗ 
romantiſch, halb phyſiologiſch⸗naturaliſtiſch geſtaltet Hebbel ſeine 
Judith und Holofernes; aber dieſer Heroismus iſt gigantiſch, 
dieſe Leidenſchaft berauſchend. Der Fehltritt ſeiner Maria 
Magdalena iſt ertüftelt; aber mit furchtbarer, zermalmender 
Logik entwickelt ſich aus dieſem Angelpunkt das Verhängniß: 
dabei wiederum Charaktere wenn nicht wie aus Erz gegoſſen, 
ſo doch auf's kräftigſte wie aus Holz geſchnitzt. „Genoveva“ 
bot vor allem Gelegenheit zur Entfaltung von maßloſer Grau⸗ 


ſamkeit auf der einen Seite, von maßloſer Ergebung und Ge⸗ 
duld auf der andern; und doch iſt nur Hebbel's Golo — in 
wohlthuendem Gegenſatz zu den Figuren früherer Bearbeiter — 
ein lebensechter dramatiſcher Charakter, ein voller, pſychologiſch 
meiſterhaft entwickelter Menſch. So hat auch nur dieſer 
Dichter dem Nibelungenſtoff, an dem ſich zahlloſe Dramatiker 
verſuchten, eine Reihe von Charakteren, die der alten Recken⸗ 
ſage congenial ſind, und wenigſtens auf weiten Strecken einen 
dramatiſchen Zug abgewonnen, wenn auch, beſonders gegen 
Schluß zuſehends, das eben epiſche Heldengedicht einer vollen 
Dramatiſirung ſpottet. Alles in allem beweiſt Hebbel große 
Geſtaltungsgabe, die durch wühlende Logik gelenkt wird: ſein 
Geſammtbild ein Felsblock, in deſſen Innern verſchlungene 
Pfade zu einer prangenden Höhle führen. Wieviel ſtarrende, 
ſtrotzende Kraft und Energie, wieviel tragiſche Gewalt, wieviel 
düſtres Sinnen ſteckt nicht in ſeinem ditmarſiſchen Völkchen! 

Der Geiſt des Jahrhunderts und eine feſte Tendenz 
unſerer künſtleriſchen Entwicklung kommt demnach wiederholt 
zu bahnweiſendem Ausdruck. Waren dieſe Dramatiker etwa 
bloße Ideendichter? Im Gegentheil, ihre künſtleriſche Bedeu⸗ 
tung beruht in erſter Linie gerade auf ihrer ſchöpferiſchen Ge⸗ 
ſtaltungsgabe. Waren ſie aber bloße Realiſten von kalter, 
intereſſeloſer Objectivität? Nein, ſie haben uns auch geiſtig 
etwas zu bieten — nur lehren ſie nicht, ihre Ideen wachſen 
aus ihren dramatiſchen Geſtalten heraus. Auch bei Grillparzer, 
den man einen lyriſchen Dramatiker, aber doch einen Drama⸗ 
tiker, und keinen epiſch⸗theatraliſchen Ethiker nennen darf. 
Ungern wird man hier eine verwaſchene Phraſe wie Real⸗ 
Idealismus anwenden (leichter ließe ſich noch von Ideal⸗Realis⸗ 
mus ſprechen!): indeſſen „Name iſt Schall und Rauch, um⸗ 
nebelnd Himmelsglut“! Der echte Künſtler ſchafft nicht nach 
äußeren Principien, ſondern im dunklen Drange ſeiner Indi⸗ 
vidualität und iſt ſich doch „des rechten Weges wohl bewußt“. 
Laſſen wir uns alſo genug ſein an der Erkenntnis, daß auf Ge⸗ 
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ſtaltendichtung die höchſte Tendenz des Jahrhunderts geht 
und daß wir ſie erringen können, ohne den ewigen, unver⸗ 
lierbaren Schatz unſeres Ideenlebens gefliſſentlich zu ver⸗ 
äußerlichen. — 

Zu ſolcher Erſcheinung mächtiger Dichterperſönlichkeiten ge⸗ 
ſellten ſich umgeſtaltende Ereigniſſe unſeres politiſchen und 
geiſtigen Lebens. Gewaltig hatte Marquis Poſa um die Mitte 
des Jahrhunderts die Geiſter aufgerüttelt; aber nicht er, ſon⸗ 
dern Antonio vollbrachte nach ſolchen, gewiß unerläßlichen 
Vorbereitungen das Werk der deutſchen Einigung: war das 
deutſche „Volk der Dichter und Denker“ nicht in die Lage 
Taſſo's verſetzt, der, in ſeiner Phantaſiewelt ſchwelgend, am 
realen Leben Schiffbruch zu leiden ſchien, bis er erkennt, daß 

nur der Anſchluß an dieſes reale Leben ihm zum Rettungs⸗ 
anker werden könne? 
„So klammert ſich der Schiffer endlich noch 
Am Felſen feſt, an dem er ſcheitern ſollte.“ 

Der Realismus hat in der Politik geſiegt — und doch 
wiederum hat er nur vorhandene Ideen geſtaltet; der Realis⸗ 
mus herrſcht — und abermals zeugt er nur Ideen, freilich 
nicht weltfremde, ſondern weltgeſtaltende. Nur der blinde Theil 
unſerer Feinde wagt unterzuſtellen, die rohe Gewalt und 
äußere Macht hätten unſere Siege errungen: wir Deutſche 
wiſſen und bekennen es mit freudigem Stolz, wieviel Intelligenz, 
wieviel moraliſche Ueberlegenheit unſere Waffen geführt und 
ſichtlich geſegnet hat. Auch find wir uns der Pflicht bewußt, 
durch ſittliche Kraft das Errungene zu wahren, durch geiſtige 
Energie die Güter des Friedens zu mehren. Und ſtehen wir 
nicht unbeſtritten in der Wiſſenſchaft, gerade durch ernſte, 
gründliche Hingebung, voran?! Die politiſchen Ereigniſſe haben 
deshalb ebenſo wenig einen Bruch mit unſerer geiſtigen Ver⸗ 
gangenheit herbeigeführt, vielmehr eine, allerdings entſcheidende 
Bereicherung unſeres Nationalcharakters an weltfroher, dem 
realen Leben zugewandter Thatkraft. 
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Schon beginnen dem neu gewonnenen Boden Früchte zu 
entſprießen. Der tiefer wühlende Blick vermag zu erkennen, 
wie ſich eine Art nationaler Renaiſſance weiteſten Um⸗ 
fangs in unſerm Geiſtesleben vorbereitet. Eine Wiedergeburt 
aus unſerm eigenen deutſchen Geiſte. — In der nationalen 
Umgeſtaltung des Erziehungsweſens wurzelt und gipfelt dieſe 
deutſche Culturbewegung, denn in ihm beruht die Grundlage der 
Cultur der Zukunft. Anregungen haben nicht gefehlt, beſon⸗ 
ders auch von ſeiten des Kaiſers; Anfänge ſind demzufolge 
bemerkbar, aber es muß noch viel geſchehen. Unſer natür⸗ 
liches Ziel bleibt, daß in der Volks⸗ wie in der Gelehrten⸗ 
ſchule die Erziehung auf deutſchen Elementen fuße. Deutſche 
Geſchichte, deutſche Literatur, deutſche Cultur haben in den 
Mittelpunkt des geſammten Unterrichtes zu treten. Wie hoch 
auch die Kunſt und Cultur des alten Griechenlands ſteht und 
eine wie bedeutſame Rolle auch die Römer in der Weltge⸗ 
ſchichte ſpielen: wir werden uns nicht unſer ſelbſt entäußern 
dürfen zu Gunſten von Völkern, die zeitlich und örtlich ſo 
erheblich von uns getrennt ſind. Eine Erweiterung des na⸗ 
tionalen Geſichtswinkels durch Hereinziehung der Blüte antiker 
Cultur und Kunſt wird uns fortdauernd zum Segen gereichen. 
Aber wurzeln muß unſer geſammtes Empfinden, unſer ganzes 
Geiſtesleben, dem entſprechend auch unſere Erziehung in unſerm 
eigenen Boden. In dem Maaße wie die Jugend bereits fort⸗ 
ſchreitend deutſchem Bildungsleben nahegeführt wird, vermag 
ſie an der Schöpfung einer nationalen Kunſt mitzuwirken. 

Weiter greift die nationale Geſinnung auf ſprachliches 
Gebiet über. Mag ſich immerhin viel Uebereifer hervorwagen: 
dergleichen lächerliche Ausartungen berühren nicht den Kern 
dieſer Bewegung. Der Kern iſt: daß wir ein deutſches Leben 
führen und ſomit uns nicht der heimiſchen Sprache ſchämen, 
es nicht für „vornehm“ halten, unſere Rede mit Fremdwörtern 
zu ſpicken. Wie die Form der Literatur mit dem Weſen 
untrennbar verbunden iſt, muß denn auch eine ſolche Stärkung 
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der deutſchen Empfindung unſerer Schriftſteller allmählich für 
den Geiſt der Dichtung Früchte zeitigen. 

Aehnlich bezeichnend iſt die zunehmende Vorliebe für deutſche 
Vornamen, beſonders für ſolche, die uns das Bild einer großen 
Perſönlichkeit aus der deutſchen Vergangenheit vor das Auge 
rücken. Der gleiche Geſchmack äußert ſich überall wo es etwas 
zu taufen giebt. Bei Schiffsbenennungen wird ja z. B. offen⸗ 
bar die germaniſche Mythologie bevorzugt, nicht mehr — wie 
vordem — die antike. Kurzum, es ſchwindet das Vor⸗ 
urtheil: je fremdartiger, deſto feiner! Ein Gefühl berechtigten 
Selbſtbewußtſeins durchzieht unſere Geſellſchaft. 

Selbſt im Schmuck des Hauſes entfaltet ſich der neue 
Geſchmack. Das Kunſthandwerk nimmt ſeit den ſiebziger 
Jahren eine Wendung zu „altdeutſchen“ Stilarten. Jagt die 
gute deutſche Hausfrau doch nicht mehr unbedingt der neueſten 
Pariſer Mode nach, und das Prahlwort „direct aus Paris!“ 
verliert in gleichem Maaße an Eindrucksfähigkeit wie der viel⸗ 
berufene Waarenſtempel „made in Germany“ an Verächt⸗ 
lichkeit. 

Eine ſo offenbar an Ausdehnung zunehmende geiſtige Be⸗ 
wegung mußte naturgemäß auch die Literatur ergreifen, ihr 
neue Aufgaben ſtellen, neue Antriebe verleihen. — 

Wir wiſſen heute freilich nur zu gut, wie ſchnell die ſtolze 
Freude an den errungenen nationalen Gütern durch einen 
Gaſt verkümmert wurde, der ungeſtüm an unſere Pforte pochte: 
die ſociale Frage. Wie einſt vor hundert Jahren die 
Emancipation des „tiers état“ greift das moderne Aufſtreben 
des vierten Standes tendenziös in die Dichtung über. Da 
offenbarte ſich allerdings viel Uebertreibung in Darſtellung der 
herrſchenden Verhältniſſe, viel Phantaſtik im Ausmalen des er⸗ 
ſtrebenswerthen Idealzuſtandes — genug, der Poeſie wurden 
neue Stoffe zugeführt, und was heute noch von den Parteien 
hüben wie drüben als Kampfplatz einſeitiger Tendenzen be⸗ 
trachtet wird, kann morgen ein Boden werden, dem rein menſch⸗ 
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liche Verwicklungen rein poetiſch objectiv entſprießen. Dazu 
thäte nicht nur Ueberwindung extremer Parteiintereſſen noth, 
ſondern auch eine weniger einſeitige Auffaſſung des ſocialen 
Gebietes als man ſie heute beliebt: keineswegs ſchließt es nur 
Arbeiterfragen in ſich — der Handelsſtand, das Gelehrten⸗ 
proletariat, Militär und Adel, Frauenfrage, Ehezuſtände, die 
öffentliche Sittlichkeit, Erziehungsweſen, das Schriftſtellerleben, 
die Judenfrage, die deutſch⸗böhmiſche Frage — — ſie alle bieten 
Stoffe und Geſtalten für die ſociale Poeſie. 

Bedenklich ſtimmt ernſte deutſche Männer und Frauen 
zu alledem der internationale Zug der ſocialen Literatur. 
Fremden Einflüſſen wäre damit wieder Thür und Thor ge⸗ 
öffnet, und wir glaubten doch endlich Herren im eigenen Hauſe 
zu ſein. Allein mit dieſem Hinweis iſt die Gefahr noch garnicht 
einmal klar und umfaſſend genug bezeichnet. Indem fremde 
Sitten und Zuſtände, fremde Charaktere und Anſchauungen 
auf unſern Boden übertragen werden, entſtehen Zerrbilder, 
die ſich mit den Verhältniſſen des deutſchen Lebens durchaus 
nicht decken, oft kaum berühren. Das wären wiederum die 
geſellſchaftlichen Zuſtände von Paris oder dergl. in deutſcher 
Sprache, nicht aber lebensechte und künſtleriſch echte deutſche 
Socialpoeſie. Ganz davon zu geſchweigen, daß ſolch Uebel 
weiter frißt, und fremde Verſumpfung auf dem literariſchen 
Umwege gar leicht ins deutſche Leben dringt. 

Neben der Stoffbereicherung und damit gegebenen Erwei⸗ 
terung des literariſchen Geſichtskreiſes wirkte indeß das ſociale 
Intereſſe der letzten Jahrzehnte noch manches Gute für die 
Dichtung, deſſen wir uns hier dankbar erinnern müſſen. 
Zunächſt fällt in der Wiſſenſchaft der ſocial⸗culturelle Zug 
der modernen Geſchichtsforſchung auf. Nicht ohne Grund 
begrüßen vorgeſchrittene Geiſter eine ſo weit ausgreifende 
Culturgeſchichte als die zukünftige Königin der Wiſſen⸗ 
ſchaft: dem entſprechend bereitet ſich ein breiterer Boden für 
die dramatiſche Sittenſchilderung. Namentlich umgeſtaltend, 
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das heißt erweiternd und vertiefend, wirkt dieſer Einfluß auf 
das geſchichtliche Drama: nicht mehr ſchweben die Helden, aus 
ihrer Zeit und Umgebung herausgehoben, in der Luft — ein 
auf der Höhe der modernen Bildung ſtehendes Drama kann nach 
beſtimmteren Linien, nach friſcheren Farben ſtreben, kann — 
oder könnte doch — das volle Zeitbild beleben, um die Ge⸗ 
ſtalten aus ihrem Erdreich herauswachſen zu laſſen, aus ihrer 
Umgebung verſtändlich zu machen. — 

Den Geiſt unſeres Jahrhunderts und die moderne Welt⸗ 
anſchauung beherrſcht vor allem die Naturwiſſenſchaft. 
Anders erſcheint der Menſch nach der idealiſtiſchen Philoſophie 
des vorigen Jahrhunderts, wie der Schiller'ſche Stil ihn auf⸗ 
faßt, anders nach der modernen Entwicklungslehre. Dort in 
erſter Linie ein Glied der Geiſterwelt, hier tief im Erdreich 
wurzelnd und wohl emporſtrebend, wohl Licht und Luft und 
Sonne von oben empfangend, aber aus dieſem Erdreich immer 
die beſten Säfte, immer neue Kraft ſaugend. Demzufolge 
bahnt ſich auch eine innige Beziehung der Pſychologie zur 
Phyſiologie an: die ſeeliſchen Vorgänge erſcheinen zum Theil 
— wennſchon nur zum kleinen Theil nachweislich — durch 
Anlagen, Neigungen, Einflüſſe und Ereigniſſe körperlicher Na⸗ 
tur beſtimmt. Wo einſt die Leidenſchaft, die große, gewaltige, 
als fertige Einheit genommen ward, tritt heute ein verwickeltes 
Syſtem von Nerven und Sinnen auf. Die Wallung des Blutes 
kündet, was einſt die Stimme des Herzens ſprach. 


Aber ſelbſt in dieſen naturwiſſenſchaftlichen Bezügen offen⸗ | 


bart fich wiederum der Geiſt, und tauſend Stimmen warnen 
vor einer engherzig materialiſtiſchen Auffaſſung des Lebens. 
Was vor allem den Grundzug der darwiniſtiſchen Weltan⸗ 
ſchauung betrifft, ſo iſt die Entwicklungslehre nichts weniger als 
ideallos und religionsfeindlich. Die allmähliche Emporbildung 
des Naturreiches zu einer höheren Vollendung, die offenbar 
immer reichere Vergeiſtigung ſpricht keineswegs für diejenigen, 


welche ſich im Behagen an ihrer geiſtloſen Werke beſtärkt 
Wolff, Literatur. 
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fühlen, wenn ſie die ganze Menſchheit zu „Herdenvieh“, „Mutter⸗ 
thieren“, „Zuchtwahlproducten“ und ähnlichen geſchmackvollen 
Naturphantaſieen herabdrücken. Dieſe Proktophantasmiſten 
ſind blind gegen geiſtige Neigung, die ſich gewiß in der typiſchen 
menſchlichen Liebe mit körperlichem Wohlgefallen vereint — 
ſie ſehen nur den Trieb der Geſchlechter; auch ſind ſie blind 
gegen geiſtige Freiheit — ſie ſehen nur angeborene oder aner⸗ 
zogene Inſtincte. Im rechten Gegenſatz zu ſolchen doctrinären 
Naturfanatikern ſucht gerade der moderne Dichter, welcher den 
Erſcheinungen auf den Grund ſieht, das gewaltige Ringen der 
Seele mit den Sinnen, die ſie in Banden halten, als bedeut⸗ 
ſamſtes Problem auf: aber allerdings ſchlägt er die Macht der 
Sinne höher an und insbeſondre hat er ſie eingehender er⸗ 
kannt und ergründet als ehedem. Wetteifernd mit der Natur 
an Fülle, Friſche und Temperament, mit dem Weltgeiſt an 
Tiefe, Freiheit und Ewigkeit, ſieht ſich die moderne Dichtung 
als Beherrſcherin beider Reiche, deren Anſprüche und Intereſſen 
ſie weiſe zu vereinen vermag. — 

So wären denn die Mächte verzeichnet, die in der Lage 
erſcheinen, auf die Umgeſtaltung der neueren Dichtung be⸗ 
ſtimmend einzuwirken. Wie hat ſich das moderne Drama 
unter ſolchen Einflüſſen geſtaltet? Inwieweit hat ſich 
der nationale, ſociale, realiſtiſche und naturwiſſenſchaftliche Zug 
des jüngſten deutſchen Geiſteslebens bereits im Drama aus⸗ 
geprägt? Oder hat das neuere Drama ſeinen Stil, wie er 
durch dieſe Einflüſſe gegeben erſcheint, noch nicht gefunden? 
Taſtet es noch im Dunkeln? Nimmt es gar die Schale für 
den Kern? Oder begnügt es ſich an Ausſchreitungen als ein⸗ 
zigen Anzeichen eines neuen Weges? 

Kein aufmerkſamer Beobachter des deutſchen Dramas, ſo 
entſchieden er ausſchließlich auf Betrachtung einzelner Drama⸗ 
tiker⸗Individualitäten ausgehen mag, kann ſich heute eines all⸗ 
gemeinen Eindruckes erwehren, der von vornherein die Stellung 
der meiſten Bühnendichter kennzeichnet: nicht das Luſtſpiel 
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herrſcht, noch will es nicht recht gedeihen; nicht das Trauer⸗ 
ſpiel herrſcht, faſt ſcheint es im Hinſchwinden begriffen. Es 
herrſcht das Schauſpiel, jene Miſch⸗ und Mittelgattung von 
komiſchen und tragiſchen Elementen. Nicht mehr auf ſtarkes 
Herausarbeiten von Helden geht dieſe im Grunde ſchier demo⸗ 
kratiſche Poeſie aus: der Einzelne verſchwindet vielmehr in der 
Maſſe. Da giebt es Figuren, aber keine Charaktere; Tendenzen, 
aber kein Rückgrat. Nicht mehr überragende, außergewöhn⸗ 
liche Menſchen ſucht die Muſe des Schauſpiels, im Gegen⸗ 
theil den typiſchen Durchſchnitt, das gewöhnliche Mittelmaß. 
Halbheit iſt das gemeinſame Kennzeichen der Gattung; Com⸗ 
promißſucht, Streben nach Ausgleich tritt an die Stelle des 
folgerechten Austrags der Conflicte. Keine Erſchütterung, weder 
tragiſche noch komiſche — nein, trockener „Ernſt“, nüchternes 
Stirnrunzeln, beſtenfalls quälende Seufzer das einemal, ein halb 
unterdrücktes Lächeln das anderemal. Kein friſcher Schlachten⸗ 
tod bildet mehr das Ziel der tragiſchen Verwicklung, kein 
friſches helles Lachen über den geprellten komiſchen Charakter 
läutet das Luſtſpiel aus: alles verflacht ſich zur lauwarmen 
Vermittlung hin. Auch wer dieſe Zwiſchenſtufe zwiſchen uner⸗ 
bittlicher Tragik und zwingender Komik garnicht grundſätzlich 
abweiſen möchte, muß es bedenklich finden, wenn ſich die 
ſchöpferiſche Thätigkeit Jahrzehnte hindurch zwiſchen Thür 
und Angel an der Schwelle beider dramatiſchen Reiche aufhält. 
Nicht mehr Blut ſehen wir fließen, ſondern Worte — der 
ſogenannte blutige Ernſt des Schauſpiels iſt recht eigentlich ein 
blutloſer; beſtenfalls entladen ſich die Nerven. 

Gewiß, nicht jeder beliebige Durchſchnittsmenſch zieht die 
nothwendigen Schlußfolgerungen aus ſeinen Handlungen: er 
wählt vielleicht ein ehrloſes Leben lieber als den Tod. Aber 
erregt denn auch jeder hausbackene Geſell unſer Intereſſe und 
Mitgefühl, unſere Theilnahme an ſeinem Geſchick? Nicht ohne 
Grund ſprach man ehedem von dem Helden des Dramas; 
gegenüber den heutigen Rittern von der traurigen Geſtalt ſchämt 
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man ſich denn doch dieſes Namens, deshalb ſpricht man ſehr 
nüchtern proſaiſch von der „Hauptperſon“ des Schauſpiels. 
Aber es iſt nicht einmal das eigentliche Leben der mittleren 


Kreiſe, auf deſſen künſtleriſche Zeichnung ſelbſt es die Schau⸗ 


ſpieldichter abgeſehen haben: es ſind Tendenzen, worauf ſie 
ausgehen, und ſo erſcheint das Geſellſchaftsbild nach beſtimmter 
Richtung gemodelt uud verzerrt. Der echte dramatiſche Dichter 
ſtellt menſchliche Schickſale in ihrer Verknüpfung mit den menſch⸗ 
lichen Charakteren dar; der moderne Schauſpielverfertiger hat 
es nur darauf abgeſehen, ſeine (mehr oder minder anfechtbaren) 
Meinungen vorzutragen: hat er ſein Sprüchlein geſagt, ſo 
tritt er von der Bühne ab und endet das Stück, unbekümmert 
ob das Schickſal des Helden ſich ſchon vollendet hat. Gewiß 
wird da hin und wieder auch eine intereſſante Frage aufge⸗ 
worfen, ein an ſich bedeutſames „Problem“ erörtert: indeſſen 
Leben iſt der Gegenſtand der Kunſt. Heißt das die Wirkung 
der Kunſt verſpüren, wenn wir mit einem Fragezeichen ent⸗ 
laſſen werden, wenn beſtenfalls unſer Nachdenken angeregt 
wird, wo doch unſer Gefühl Nahrung ſuchte? Iſt denn die 
Fähigkeit, aus Herzensgrund zu lachen und zu weinen, unſerm 
oberflächlichen Geſchlecht gänzlich verloren gegangen? Trauen 
doch unſere Dramatiker ihrem Publikum eine dermaßen ängſt⸗ 
liche Scheu vor ernſtlichen Erſchütterungen zu, daß ſie ſelbſt 
bei tragiſchem Ausgang ihre Dramen „Schauſpiel“ taufen, 
aus Furcht, ſie könnten durch die Bezeichnung „Tragödie“ von 
vorn herein abſchrecken. 

Nun rückt wohl die ganze Schlachtreihe der Schauſpiel⸗ 
dichter ins Feld und ruft keinen geringeren als Leſſing zum 
Schutzheiligen an. In der That war die Einführung des 
bürgerlichen Trauerſpiels ein erſter Schritt auf dem Wege, 
der zum heutigen Schauſpiel geführt hat. Aber Leſſing's „Miß 
Sara Sampſon“ ſteuert einem tragiſchen Ausgang zu, und 
mit „Emilia Galotti“ lenkt der kundige Dramaturg wohlweislich 
wieder halb in die heroiſche Sphäre zurück. Wie tief wäre 
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das Intereſſe an Emilias Geſchick herabgedrückt, wenn nur die 
Verführung ſeitens einer beliebigen Privatperſon ſie bedrohte! 
Erſt die Anknüpfung an die öffentlichen Staatszuſtände ver⸗ 
leiht dem Stoff ſeine hohe Bedeutung. Und auch dieſes Werk 
erhebt ſich zur Größe tragiſcher, befreiender That. Welche Ge⸗ 
ſtalt hätte wohl dieſelbe Fabel unter der Hand eines modernen 
Schauſpieldichters gewonnen?! Nur recht „natürlich“ und „all⸗ 
täglich“! Wieviel Mädchen nehmen ſich gleich das Leben, wenn 
ein Fürſt ſie allzu begehrenswerth findet?! Unſinn! die Welt 
iſt weit! fliehen wir — über die Grenze ins nächſte Fürſtenthum! 
Oder noch „natürlicher“ und „alltäglicher“: geben wir uns dem 
Prinzen hin! — und das „Sittenbild“ iſt fertig. 

Immerhin iſt zuzugeſtehen, daß ſomit das Schauſpiel nicht 
eine willkürliche Ausſchreitung darſtellt: die Tendenz der Ent⸗ 
wicklung trieb mit den veränderten politiſchen Anſchauungen 
zum ernſten bürgerlichen Drama hin. Auch das Prinzip der 
äſthetiſchen Wandlungen deutet nach dieſer Richtung: wie der 
Roman tritt das dramatiſche Proſawerk immer unbeſchränkter 
in den Vordergrund. Und trotzdem erſcheint es als das, wenn auch 
ſchier unentrinnbare Verhängniß des zeitgenöſſiſchen Dramas, 
mit dem heroiſchen Stand feiner Figuren auch den heroiſchen 
Charakter leichtfertig abgeſtreift, ihnen keinen Tropfen Größe 
in's Blut geimpft zu haben. 

Das Trauerſpiel verflacht zum Schauſpiel; das Luſtſpiel 
verſandet ebenfalls im trockenen Ernſt des Schauſpiels oder 
verflacht zum Schwank. Weit entfernt von der derben Ge⸗ 
ſundheit der früheren Poſſe, arbeitet dieſer „mit wenig Witz 
und viel Behagen“, mit geſpreitzter Geiſtreichelei, rechnet nicht 
ſelten auf prickelnden Sinnenreiz und verwendet dabei alt⸗ 
hergebrachte ſtehende Figuren, aus Pappe und Waſſer zuſammen⸗ 
geleimt, ohne Lebensſaft, ohne Fülle, ohne Friſche. Mag ſolche 
Alltagswaare immerhin auf einer alltäglich ſpielenden Bühne 
nothwendig ſein, für das literaturfähige Drama kommt der 
Schwank und die größere Hälfte des Schauſpiels, damit alſo 
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der überwiegende Theil der theatraliſchen Production, garnicht 
in Betracht. 

Was ſich von der heutigen Bühnendichtung ernſt nehmen 
läßt, zeigt wenigſtens inſoweit Berührung mit dem tieferen 
Gehalt unſerer geiſtigen Strömungen, als es theils nationale 
oder doch patriotiſch⸗-hiſtoriſche, theils ſociale Stoffe 
und Probleme zur Behandlung bringt. 


Dritter Abſchnitt. 
Das hiſtoriſche Drama. 


Während faſt auf der ganzen Linie Halbheit und Schwäche, 
proſaiſche Nüchternheit, wo nicht gar ſittliche Entartung dahin⸗ 
ſumpfte, muß es uns als beſonderes Verdienſt gelten, wenn 
ein Dichter den großen tragiſchen Stil nicht allein wieder an⸗ 
ſtrebte, ſondern ihn wenigſtens mit einigen Gran von neuem 
Lebensblut zu verſetzen wußte. Dieſes Gefühl regte ſich wohl 
dunkel, als Ernſt von Wildenbruch 1881 die Bühne 
eroberte. Zwar iſt inzwiſchen der zunächſt ungewöhnliche Erfolg 
dieſes Tragikers durch eine als Rückſchlag übliche, doch nicht 
minder ſchmähliche Mißachtung bedeutend herabgedrückt — 
aber es iſt die ſchöne Aufgabe der Geſchichte, ſich zu erinnern, 
wo die Organe des Tages — Kritik wie Publikum — ſich ver⸗ 
geßlich zeigen. Auch haben die Zeitgenoſſen oft genug als 
zurückgeblieben und überholt betrachtet, was in Wahrheit nach 
einer oder der andern Richtung über ſie und ihr Verſtändniß 
hinausgeſchritten war. Mag auch Wildenbruch manchen Schritt, 
ſelbſt manchen unzweifelhaften Fortſchritt der literariſchen Be⸗ 
wegung nicht mitgemacht haben, dem aufmerkſamen Beobachter 
der Entwicklung dieſes Dramatikers kann nicht entgehen, daß 
er auf eigne Weiſe ſich einen Weg zu einem vollkommeneren, 
aber natürlich ſeiner Anlage entſprechenden hiſtoriſchen Dramen⸗ 
ſtil zu bahnen bemüht iſt. Wo die Kritik zuſammenhangsloſe 
Urtheile über Einzelwerke fällt, ſucht die wiſſenſchaftliche Litera⸗ 
turbetrachtung aus Verfolg der Zuſammenhänge, Uebergänge 
und Entwicklungen ein objectiveres Bild von dem Weſen der 
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Dichtungen zu gewinnen. Durch ſolche Betrachtungsweiſe 
treten dann andererſeits auch klarer die Mängel und Grenzen 
eines Talentes hervor. 

Zunächſt war es jedenfalls ſchon ein Gewinn für die deutſche 
Bühne, daß ſich ihr wieder ein Mann von theatraliſcher 
Wirkungsfähigkeit mit ſittlichem Ernſt zuwandte. Um ſo beſſer, 
wenn dieſer Dichter von feuriger nationaler Geſinnung erfüllt 
war. Mit Wildenbruch's „Karolingern“ kam das Trauer⸗ 
ſpiel aus der deutſchen Geſchichte auf unſerer Bühne wieder zu 
Worte, große Geſinnungen und große Thaten wurden wieder 
verkündet. Der innere, organiſche Werth der „Karolinger“ und 
des bald darauf an die Oeffentlichkeit gelangten „Harold“ 
beruht in erſter Linie auf dem Feuer und der Kraft der 
Sprache ſowie auf der plaſtiſch⸗ſceniſchen Anlage, die eine 
ſtarke Bühnenwirkung zur Folge hat. 

Konnte ſchon angeſichts ſolcher Vorzüge von einer Gleich⸗ 
ſtellung dieſer Tragödien mit den matten Epigonendramen nicht 
die Rede ſein, ſo wandte ſich eine zweite Gruppe Wilden⸗ 
bruch'ſcher Dramen einer noch lebenskräftigeren Bethätigung 
deutſch⸗vaterländiſcher Geſinnung zu. In dem richtigen Gefühl, 
daß Karolinger und Hohenſtaufen für uns abgethan ſind, 
ſchlägt ſeine Muſe Wurzel in einer Zeit, die für uns von 
lebendigem Intereſſe iſt, die unſerm Denken und Fühlen nicht 
fern liegt, ja die ſo wie kaum eine zweite unſere edelſten na⸗ 
tionalen Empfindungen wachruft: in der Zeit der geiſtigen 
Erhebung zum Befreiungskampfe, vor und um 1813. So 
ward der große Stil der Tragödie mit glücklichem Griff auf 
preußiſch⸗vaterländiſche Stoffe gewendet. Das erſte dieſer 
Werke, „Der Menonit“, führt ein Mitglied jener Religions⸗ 
gemeinſchaft vor, wie es unter dem Einfluß der nationalen 
Begeiſterung ſich von den Satzungen ſeiner Gemeinde, die ja 
das Waffentragen verbieten, loslöſt, um ſich dem werbenden 
Abgeſandten Schill's zur Verfügung zu ſtellen. Fortreißend 
weiß Wildenbruch die begeiſterte, mannhafte Geſinnung aus⸗ 
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zudrücken, die im Helden zum Durchbruch gelangt. Dieſes 
Feuer iſt der Vorzug aller Dramen des Dichters: namentlich 
auf die Jugend wirkt es zündend und enthuſiasmirt doch auch 
das beſonnene Alter, ſoweit es nicht die Begeiſterungsfähigkeit 
überhaupt verloren hat. Auch hilft die Kraft der geäußerten 
Empfindungen über häufig allzu ſouveränes Umſpringen mit 
der Wahrſcheinlichkeit und über Mängel der Charakterzeichnung 
hinweg. — Erheblich über den „Menoniten“ hinaus führen die 
erſten beiden Acte des ſich hier anreihenden Dramas „Väter 
und Söhne“. Eine ſo ſtraffe Expoſition und eine jo kernige 
Charakterzeichnung hat Wildenbruch ſonſt kaum erreicht. Muſter⸗ 
giltig führt dieſe erſte Hälfte der Tragödie in die Ereigniſſe 
von 1807 ein, während in dem Reſt, der an die Thaten von 
1813 anknüpft, rein lyriſcher Begeiſterung und äußeren Bühnen⸗ 
effecten ein allzu weiter Spielraum gelaſſen iſt. Eine Hand⸗ 
lung von origineller Bedeutung ſpielt ſich in dem Werke ab: 
der ältere Sohn eines Schulmeiſters aus der Umgegend von 
Küſtrin iſt als Opfer des brutalen Gamaſchendienſtes alten 
Stils — beim Spießrutenlaufen — geſtorben. Der Vater, 
aus Rache gegen den Commandanten, der durch Anordnung 
einer ſo barbariſchen Strafe den Tod des über alles geliebten 
Sohnes verſchuldet hat, verräth die von den Franzoſen belagerte 
Feſtung. Die Situation in Küſtrin und der Charakter des 
Commandanten ſind mit kräftiger Hand gezeichnet. Später wird 
der zweite Sohn wider Wiſſen vom Vater zu Spionendienſten 
mißbraucht; aber er fühnt die Schuld durch aufopferungs⸗ 
vollen Tod für's Vaterland. So verkündet dies Drama das 
edle Recht der Söhne, zu lieben, wo die Väter einſt gehaßt haben. 

Wildenbruch ſchritt auf dem Wege nach einem eigenen 
Stil rüſtig fort. Zwar machen die glückliche Stoffwahl, die 
echte Begeiſterung und die theatraliſche Geſtaltungsfähigkeit 
andauernd ſeine eigentlichen Verdienſte aus; zwar laſſen ſeine 
Stücke immer an Lebenswahrheit und Charaktervertiefung viel 
zu wünſchen: aber im dramatiſchen Stoff wie in der äſthetiſchen 
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Form fordert er immer unmittelbarer unſer Intereſſe heraus, 
berührt er ſich zunehmend enger mit dem Lebensnerv unſerer 
Zeit. Seine Fabeln holte Wildenbruch nunmehr aus der 
Geſchichte der Hohenzollern in Brandenburg⸗Preußen; er be⸗ 
gann einen Cyklus von Hohenzollerndramen, worin er 
die Hauptereigniſſe der brandenburgiſchen Geſchichte behandeln 
will. Damit zieht der Dichter dramatiſch das Ergebniß der 
neueren Geſtaltung Deutſchlands. Wie das Preußenthum die 
führende Macht in Deutſchland geworden, rückt ſeine Ent⸗ 
wicklung in den Mittelpunkt des allgemeinen deutſchnationalen 
Intereſſes. Aber erſt mit dem Eintritt der Hohenzollern in 
Brandenburg beginnt dieſe Epoche von weittragender Bedeutung. 
Die Verſuche Wildenbruch's dürfen wir deshalb jedenfalls als eine 
nothwendige Bereicherung unſerer Bühnendichtung begrüßen. 

Was ſich nun auch über die künſtleriſche Ausführung dieſer 
Verſuche im Einzelnen ſagen läßt, es darf doch von vorn herein 
nicht verkannt werden, daß der Dichter mit ſelbſtändiger Eigen⸗ 
art an die Löſung ſeiner ſchwierigen Aufgabe herangetreten 
iſt. Mitten auf abgeblühtem Boden ſtreut er eine neue Saat: 
er beginnt den noch immer bei ihm vorherrſchenden alten hiſto⸗ 
riſchen Dramenſtil durch Einführung realiſtiſcher Ele⸗ 
mente markiger und lebensfriſcher zu geſtalten. In Berüh⸗ 
rung mit den realiſtiſchen und ſocialen Strömungen der 
Gegenwart wird für die Handlung ein culturgeſchicht⸗ 
licher Rahmen gezogen, der Boden gezeichnet, aus dem die 
Geſtalten herauswachſen. Bilder des märkiſchen Verkehrs⸗ 
lebens und Stammescharakters werden hier in friſchen Farben 
entworfen, namentlich die Zeichnung des Berlinerthums giebt 
häufig zu köſtlich humoriſtiſchen Epiſoden Veranlaſſung. Friſcher 
und lebendiger als das farbloſe und trotz aller Stelzen lahmende 
Epigonendrama üblicher Schablone ſind alſo Wildenbruch's 
Hohenzollerndramen auf alle Fälle. In wie weit ſie trotzdem 
noch vorwiegend in conventionellen Stilbereichen verharren, 
läßt die Einzelbetrachtung nicht verkennen. 
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An dem erſten Drama dieſer Gruppe, „Die Quitzows“, 
traten Vorzüge und Mängel der neuen Wendung des Wilden⸗ 
bruch'ſchen Stils beſonders klar hervor. Das Werk ſtellt dar, 
wie der Hohenzoller Burggraf Friedrich aus Süddeutſchland 
in ſein neues Lehen, die Mark, zieht, um Ordnung und Geſetz⸗ 
mäßigkeit herzuſtellen. Der Willkür und Gewaltthätigkeit des 
Raubritterthums treten Geſetz und Recht als Stützen des 
Hohenzollernregiments entgegen, wie es ja die erſte That des 
Nürnberger Burggrafen in der Mark war, den aufſäſſigen, 
eigenſüchtigen Adel niederzuwerfen. Glücklich arbeitet der Dichter 
demnach die ſeinem Stoffe charakteriſtiſche geſchichtliche Idee 
heraus: es iſt klar gezeichnet, welches die erſte große That der 
Hohenzollern in Brandenburg geweſen. Was erſchien natür⸗ 
licher, als daß der Burggraf ſelbſt zum Helden dieſer Ver⸗ 
herrlichung ſeiner That erhoben wird? Wildenbruch indeſſen 
fühlte offenbar, daß ſo das Epos und die dramatiſche Hiſtorie 
alias Schauſpiel verfahren dürften, nicht aber die Tragödie. 
Die ſiegreichen Helden der Weltgeſchichte ſind eben keine 
tragiſchen Helden, eher ihre Gegner, die als Vertreter einer 
dem Untergang geweihten Welt oder an ihrem eigenen Charakter 
vergehen. So tritt hier in den Mittelpunkt der Handlung 
einer derjenigen Adligen, die ſich im Bewußtſein ihrer eigenen 
Kraft und Macht der neuen Ordnung widerſetzen, Dietrich 
von Quitzow. 

Nach allen Regeln der Aeſthetik wird für dieſen unſere 
Sympathie, unſer Mitleid herausgefordert: wir ſollen einſehen, 
daß ein ſo mannhafter, handfeſter Recke ſich nicht ſpornſtreichs 
beugen kann, wenn auch ein Ueberlegener in ſeinen Lebens⸗ 
kreis tritt. Soweit wäre alles in beſter Ordnung, nur daß 
Wildenbruch ſeine Rechnung ohne dasjenige Gefühl gemacht 
hat, als deſſen dramatiſchen Hauptvertreter man gerade 
ihn gegenwärtig mit Recht betrachtet: das patriotiſche! Wir 
können nicht gut dem tragiſchen Helden unſere volle Theil⸗ 
nahme ſchenken, ohne etwas von unſerer patriotiſchen Ver⸗ 
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ehrung dem Hohenzollern, auf deſſen Seite das Recht ſteht, 
zu entziehen; wir können uns nicht gut auf die Seite des 
Hohenzollernfürſten ſtellen, ohne dem untergehenden Helden 
Dietrich Quitzow etwas von unſerem tragiſchen Mitleid zu 
entziehen. An dieſem Zwieſpalt pendelt das Drama hin und 
her: ein wahrhaft tragiſches Loos für Dichtung und Dichter 
ſelbſt! 

Dazu geſellt ſich eine verhängnißvolle Erbſchaft des con⸗ 
ventionellen hiſtoriſchen Dramenſtils: nicht geſättigt an dem 
eigentlich dramatiſchen Conflict der zwei weltgeſchichtlichen Haupt⸗ 
charaktere, hat ſich das geſchichtliche Trauerſpiel ſeit Schiller 
mit Vorliebe durch Einführung eines lyriſchen Conflictes über⸗ 
laden. So erzeugt Wildenbruch für Dietrich einen Bruder 
Konrad Quitzow als lyriſch-rhetoriſches Gegenſtück, deſſen 
Herz zum Hohenzollern überläuft, während ſein Arm die Burg 
der Quitzows vertheidigt. Was das Schlimmſte iſt, ſo er⸗ 
ſchlägt dieſer hoffnungsvolle Jüngling ſeinen gewaltigen Bruder 
und bringt uns damit um die eigentlich tragiſche wie die pa⸗ 
triotiſche Genugthuung: nämlich Dietrich Ouitzow dem Hohen⸗ 
zollern ſelbſt unterliegen zu ſehen. 

Das Vordringen des Realismus ohne entſcheidenden Bruch 
mit dem lyriſchen Ideendrama können wir auch in den beiden 
folgenden Hohenzollern⸗Tragödien, dem „Generalfeld⸗ 
oberſten“ und dem „Neuen Herrn“, verfolgen. Während 
im letzteren der neue Stil wiederum auf die Zeichnung von 
Berliner Volksfiguren zur Gewinnung eines breiteren Cultur⸗ 
bildes gewendet iſt, gelangen im erſteren die geiſtige Richtung 
und die Verkehrsformen der oberen Geſellſchaftskreiſe des ſieb⸗ 
zehnten Jahrhunderts zur Darſtellung: die gelehrten Floskeln 
und die ſchwülſtige Galanterie. Noch mehr: auch die Form 
des Verſes bekundet eine ſelbſtändige Wendung zum Realis⸗ 
mus ſpeciell germaniſchen Genres: Wildenbruch verläßt das 
übliche dramatiſche Maaß des fünffüßigen Jambus, deſſen 
ſchöner, harmoniſcher Fluß nicht mehr hinreicht, um der Be⸗ 
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wegung und charakteriſtiſchen Abſtufung des modernen, des 
wahrhaft dramatiſchen Dramas überall Herr zu werden. Aber 
was ſetzt er an die Stelle des entthronten Blankverſes? Es 
klingt faſt lächerlich, und iſt doch ernſt und bedeutſam — er⸗ 
ſcheint uns Deutſchen ja noch immer nur zu oft das Heimiſche 
in komiſchem Lichte und nur das Fremde bewundernswerth: 
was Wildenbruch nun verwendet, iſt nicht mehr und nicht 
weniger als der alte ominöſe Knüttelvers, für den er 
dennoch mit Recht den ſtolzen Namen „der deutſche Vers“ 
in Anſpruch nimmt. Nicht nur im Gegenſatz zu den latei⸗ 
niſchen, franzöſiſchen, italieniſchen und engliſchen Maaßen, die 
in unſerer allzu gaſtlichen Dichtung der Weiſe des Wirthes 
ſelbſt ſchier keinen Raum mehr ließen: ſondern auch poſitiv 
als realiſtiſche Wiedergabe des abgeſtuften, charakteriſirenden 
germaniſchen Stils. Schon in früheren Dramen Wilden⸗ 
bruch's, beſonders dem „Fürſten von Verona“, ließ ſich das 
Streben nach einer Zwiſchenſtufe von Proſa und Blankvers 
wahrnehmen. Nun wählt er Verſe mit beliebiger Anzahl be⸗ 
tonter Silben und beliebig wechſelndem Tonfall, die jedenfalls 
dem natürlichen Rhythmus und der ſtarkknochigen Kraft unſerer 
Sprache freieſte Entfaltung geſtatten. So iſt zum mindeſten 
ein Weg angebahnt, welcher über die ungeſtutzte Proſaſprache, 
in die der Naturalismus eine Art Stolz ſetzte, hinausführt 
zu einer Verſöhnung von Realismus und poetiſcher Form. 

Diejenigen Tagesorakel, welche nicht müde werden, Wilden⸗ 
bruch zu den Abgethanen zu rechnen, wird die Geſchichtſchreibung 
der Literatur ſomit daran erinnern dürfen, daß dieſer Dichter 
nach zwei Richtungen: in — allerdings einſtweilen nur epiſodi⸗ 
ſcher — Heranziehung des Stammescharakters und der Cultur⸗ 
verhältniſſe einerſeits, in charakteriſtiſcher Abſtufung der Vers⸗ 
ſprache andererſeits eine ſelbſtändige Fortbildung des hiſtoriſchen 
Dramenſtils unternommen hat, wenn auch gewiß noch nicht 
endgültig der realiſtiſche Stil für das geſchichtliche Trauerſpiel 
errungen iſt. 
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Um dieſe Aufgabe ganz zu löſen, fehlt es den bisherigen 
Dramen Wildenbruch's denn doch an manchen unerläßlichen 
und weſentlichſten Eigenſchaften, vor allem ſorgſamerer, ſelbſt⸗ 
ſchöpferiſcher Charakterzeichnung und ſtrengerer geſchichtlichen 
Treue. Es bedurfte doch recht bedenklicher Geſchichtsmodelungen, 
um dieſen „Generalfeldoberſten“ und dieſen „Neuen Herrn“ 
tragiſch und poetiſch zuzuſtutzen: vor allem verblüffen auch 
heutige politiſch⸗patriotiſche Auffaſſungen aus dem Munde von 
Geſtalten des ſiebzehnten Jahrhunderts. Aber gerade das iſt 
es, was der neue preußiſche Dramatiker ſucht: dieſe Schwäche 
iſt unlösbar mit ſeiner eigentlichen Stärke verknüpft. Findet 
er dadurch doch Gelegenheit, ſeiner Begeiſterung für Preußens 
deutſchen Beruf ſchwungvollen Ausdruck zu geben — und in 
allem, was Begeiſterung und Schwung herausfordert, alſo in 
allen berechtigten idealiſtiſchen Elementen des Bühnenwerkes 
iſt dieſer ewig jünglingshafte Dramatiker heute unbeſtrittener 
Meiſter. Geſchichtlich nicht zu rechtfertigen, aber von zündender 
actueller Wirkung und einem ehrlichen, vornehmen Gemüth 
entſproſſen ſind Rückwärtsprophezeiungen wie der ins Jahr 1620 
verlegte Ausdruck von Wildenbruch's Ideal: 

„Hohenzollern, ich rufe dich, 

Höre, was Hohenzollern ſpricht: 

Wache auf, bevor es zu ſpät! 

Brandenburg, deutſche Mark, 

Mitten im tobenden Meere 

Sei der Leuchtthurm, ragend und ſtarkl 
Millionen im deutſchen Land 

Blicken auf dich, harren auf dich, hoffen auf dich; 
Hohenzollern, recke die Hand, 

Sprich: ihre Lehre iſt meine Lehre, 
Deutſchland iſt nicht mehr in Wien, 
Deutſchland bin ich, 

Deutſchland iſt in Berlin!“ 


Angeſichts ſolcher und zahlloſer anderer, von echter Begeiſterung 
eingegebener Verſe darf nicht verſchwiegen werden, daß die 
zeitweilige Mißachtung und ſelbſt Verdächtigung dieſer im 
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beſten Sinne ariſtokratiſchen und doch volksthümlichen Dichter⸗ 
natur nicht zum wenigſten mit der politiſchen Mißſtimmung 
zuſammenhängt, die neuerdings bei uns Mode wurde und 
uns die Lebensfreude und Thatkraft lähmt. — 

Auch außerhalb des Hohenzollern⸗Dramas unternahm es 
Wildenbruch, Zuſtände und Ideen der Gegenwart aus dem 
Spiegel der Geſchichte zu reflectiren. Weſentlich handelt es 
ſich dabei um religiöſe Kämpfe gegen Rom, die zunächſt „Das 
neue Gebot“ aufnahm, woran ſich neuerdings die Drama⸗ 
tiſierung des vierten und fünften Kaiſer Heinrich ſchloß. 

Einen ewigen Conflict aus der Dichterſeele kleidet dieſer Dra⸗ 
matiker gleichfalls in geſchichtliches Gewand: ſein „Chriſtoph 
Marlowe“ iſt zwar von Ludwig Tieck's Novelle „Ein Dichter⸗ 
leben“ beeinflußt, aber doch am eigenen Herzblut Wilden⸗ 
bruch's genährt. Hat er auch manche Züge conventioneller 
Intrigue hinzugethan, dennoch arbeitete er das Hauptproblem: 
Erkenntniß eines gefeierten Dichters von ſeiner Ohnmacht 
gegenüber einer neu aufgehenden Sonne — mit pſychologiſcher 
Feinheit und wirklicher Kraft heraus. 

So verbliebe von Wildenbruch's bemerkenswerthen Dramen 
nur noch „Die Haubenlerche“ unſerer Beſprechung, und 
faſt ſcheint es, als ob dies Drama den Geſchichtſchreiber der 
neueſten Literatur in Verlegenheit ſetzen müſſe: ein modernes 
ſociales Schauſpiel von dem Hauptvertreter des geſchichtlichen 
patriotiſchen Trauerſpiels! Wie kommt Saul unter die Pro⸗ 
pheten? Indeſſen wir, die wir hier in unbefangener geſchicht⸗ 
licher Prüfung ſchon manchen modernen Zug in des Dichters 
Phyſiognomie ſich ausprägen ſahen, werden nicht ganz unvor⸗ 
bereitet an die Betrachtung dieſes Stückes herantreten. Ein 
Janusangeſicht wie alle Erſcheinungen einer Uebergangszeit — 
und denen müſſen wir doch wohl Wildenbruch's Dramen zu⸗ 
rechnen — zeigt auch dieſes Werk. Ein moderner ſocialer 
Stoff: ein Fabrikherr im Verhältniß zu ſeinen Arbeitern; einige 


glücklich dem modernen Leben abgelauſchte typiſche Charaktere, 
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die doch durchaus individuell ausgeſtaltet ſind: der früh ver⸗ 
bummelte junge Erbe, ein paar Volksfiguren, beſonders der peſſi⸗ 
miſtiſche, grundſätzlich unzufriedene Arbeiter — eine Geſtalt 
von voller Lebenswahrheit, reich an beobachteten Zügen, die 
durch leiſe humoriſtiſche (beileibe nicht ſatiriſche) Behand⸗ 
lung in die rechte künſtleriſche Beleuchtung gerückt iſt! Da⸗ 
gegen beruht die Zeichnung des Fabrikherrn und die Lenkung 
des Problems: keuſche Liebe und Werbung des Fabrikherrn 
um ſeine Arbeiterin, Bruch weſentlich auch in Folge von deren 
Unbehagen an den feinen Geſellſchaftsformen — leider beider⸗ 
ſeits mehr auf ſentimentaler Berechnung, als auf lebendiger 
Beobachtung. So mündet denn „Die Haubenlerche“ nach 
vielen ſelbſtändigen Anſätzen ſchließlich in den conventionellen 
Schauſpielſtil. Denn „ach! ein Schauſpiel nur!“ fühlt man 
ſich herausgefordert, in einem beſondern Sinne dem Goethe'⸗ 
ſchen Fauſt nachzuſprechen. Auch der erprobte Tragiker ver⸗ 
mag aus den Conflicten des modernen Lebens kein tragiſches 
Gold herauszuarbeiten: was er uns bietet, iſt die ſchlacken⸗ 
reiche Miſchung des „Schauſpiels“. In einer Entlobung gipfelt 
das Stück — welch „tragiſche“ Kataſtrophe! — 

Ueberall ſahen wir in! dem Dramatiker Wildenbruch — 
denn als Epiker und Novelliſten müſſen wir ihn in anderm 
Zuſammenhange würdigen — conventionelle Erbſtücke und 
ſelbſtändige Errungenſchaften ſich durcheinanderſchlingen. Aber 
wir danken ihm nicht nur mannigfache Anſätze realiſtiſchen 
Genres, auch von der alten Idealiſtik hat er mehr als die 
rhetoriſche Veräußerlichung übernommen: mag man die ge⸗ 
wöhnlichen Mängel ſeiner Charakterzeichnung noch ſo hoch an⸗ 
ſchlagen, ihm danken wir doch auch, daß in einer Zeit, wo der 
Naturalismus die Poeſie in Plattheit und Nüchternheit zu er⸗ 
ſticken drohte, die Stimme echter Begeiſterung und der kühne 
Flug der Phantaſie unſerer Bühne erhalten blieb. Es iſt das 
Bild der oberen Schichten unſerer deutſchen Jugend am Ende 
des Jahrhunderts, die entſchloſſen und begeiſtert feſthalten an 


den errungenen nationalen Gütern, aber ſich der neuen ſocialen 
Eindrücke, überhaupt einer Verjüngung unſeres Lebens, wohl⸗ 
verſtanden im Geiſte unſeres deutſchen Volkes, weder erwehren 
können noch wollen, ohne doch bislang engere Fühlung mit 
dem Volke gewonnen zu haben. — 

Sind aber Wildenbruch's Werke das einzige Echo, das die 
nationale Begeiſterung unſeres Jahrhunderts auf dem deutſchen 
Theater zu wecken vermochte? Was Wunder, daß unſer modernes 
geſchichtliches Drama ſich in den meiſten Beurtheilungen ſo 
dürftig und unzulänglich ausnimmt, wenn man das nationale 
Feuer unſerer neueren politiſchen Thaten in einem einzigen 
Dramatiker erſchöpft glaubt, in einem einzigen, zwar ehrlich 
ſtrebenden, aber noch taſtenden und ſuchenden, und noch 
in keinem vollendeten! Spätere Jahrhunderte werden nicht 
verſtehen, wie in unſern Tagen von einem nationalen Drama 
geſprochen werden konnte, ohne Richard Wagner's zu ge⸗ 
denken, deſſen Eingreifen gewiß in erſter Linie die Entwicklung 
der Oper berührt, aber doch herausfordernd in das Gebiet des 
recitirenden Dramas hinüberwirkt. Das Muſikdrama will 
dieſer Meiſter einer ſtattlichen Jüngerſchaar an Stelle der 
alten dramatiſchen Formen ſetzen, Muſik und Recitation zum 
muſikaliſchen Recitativ verſchmelzen. Und ſchon der äußere 
Umſtand, daß er als Dichter und Componiſt zugleich auf die 
weltbedeutenden Bretter tritt, erheiſcht ſeine Berückſichtigung 
auch in der Geſchichte der Poeſie. 

Daß in Richard Wagner der nationale Geiſt des neun⸗ 
zehnten Jahrhunderts den mächtigſten künſtleriſchen Ausdruck 
gefunden hat, werden auch diejenigen zugeſtehen können, die 
ſeine Theorie bekämpfen und ſein rein dichteriſches Können 
gering anſchlagen. Laſſen wir die Thatſachen ſprechen: ſie 
reden niemand zu Luſt und niemand zu Leide, und doch ver⸗ 
nehmlich, eindringlich genug. Welcher ehrliche und leidenſchafts⸗ 
loſe Beurtheiler dürfte leugnen, daß Richard Wagner im 


deutſchen Volke ein Intereſſe für Kunſt entfacht hat, wie es 
Wolff, Literatur. 
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nur felten und in den glücklichſten Zeiträumen der geiftigen 
Cultur bemerkbar geweſen? Doch was ſprechen wir von Inter⸗ 
eſſe? — es iſt ein laues Wort: ſelbſt die kühl abwägende Ge⸗ 
ſchichtſchreibung muß eine leidenſchaftliche Antheilnahme hüben 
und drüben feſtſtellen, und noch für den Haß der Gegner gilt 
der ſinnvolle Wahrſpruc e: 
„Die ſchlechtſten Früchte ſind es nicht, 
Woran die Weſpen nagen!“ 

| Auch dieſem Künſtler wird erſt fein volles Recht im Lichte 

geſchichtlicher Betrachtung: die Operette in ihrer Leichtfertigkeit 
und Geſinnungsloſigkeit herrſchte; ſelbſt in der Oper, als deren 
begabteſter Vertreter Meyerbeer anzuſehen war, zeigte ſich keine 
Spur nationaler Richtung, nationalen Stils; es galt ein Zu⸗ 
ſammenraffen der verſchiedenſten Kunſtelemente, gleichviel woher 
ſie rührten: von italieniſchen, fränzöſiſchen, orientaliſchen und 
dazwiſchen auch wohl deutſchen Elementen, deren Buntheit ſich 
gewiß als äußerlich wirkſam erwies, aber doch mit unſerer 
deutſchen Volksſeele keine engere Berührung finden konnte. 
Vaterlandsloſigkeit und Ernſtloſigkeit waren auf der deutſchen 
Bühne vereint. Da trat in Richard Wagner ein ernſter 
Schöpfergeiſt auf, ja ein Mann von ſtürmiſchem nationalen 
Empfinden, von leidenſchaftlich wilder Energie. Nicht wenige 
führende Geiſter der deutſchen Nation offenbaren ihre Kraft 
in derſelben dämoniſchen Wildheit: man denke beſonders an 
Luther und Bismarck. Das iſt die Bärenkraft, mit der unſere 
Altvordern in der Geſchichte gezeichnet werden, wie ſie Schrecken 
erregend fremden Völkern gegenübertreten — jener furor teu- 
tonicus, ein impulſives nationales Empfinden, das, oft Jahr⸗ 
zehnte oder ſelbſt Jahrhunderte lang zurückgehalten, ſich endlich 
im Sturme Luft macht. Manche offenbaren Schroffheiten, 
Schrullen und Einſeitigkeiten, die von ironiſchen Geiſtern an 
Richard Wagner belächelt wurden, ſind nichts als knorrige Stellen 
an dieſem mächtig ſtarken deutſchen Baum. Nicht fein und 
abgeſchliffen wie ein Edelſtein tritt ſeine Geſtalt vor uns hin, 
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ſondern überfluthend und fortreißend und freilich auch manche 
im Wege ſtehende Schößlinge vernichtend bricht ſich das Ge⸗ 
fühlsleben des deutſchen Volkes in und mit ihm Bahn. 

Nicht allein in Wagner's Stoffen und der Art ihrer Be⸗ 
handlung, auch in ſeiner Theorie prägt ſich deutſcher Geiſt 
aus. Er erkannte, daß die Oper ſich ſchon rein äußerlich zu 
ihrem Schaden von dem eigentlichen Weſen eines dramatiſchen 
Kunſtwerkes entfernt habe. Sie, die doch, für die Bühne ge⸗ 
ſchaffen, eine Handlung zur Darſtellung bringen ſoll, war zu 
einer Aneinanderreihung von lyriſchen Scenen geworden. Wer 
entſänne ſich nicht der ſo nahen Vergangenheit — oder dürfen 
wir dieſe Zeit noch nicht einmal als vergangen bezeichnen? — 
da vom Opernpublikum das Hauptgewicht auf die einzelnen 
ſchönen Melodieen gelegt wurde, die man „mit nach Hauſe“ 
trug! Nun forderte Wagner, daß auch im muſikaliſchen Bühnen⸗ 
werk der dramatiſche Charakter ſtärker zum Ausdruck komme, 
und wies damit zugleich der Dichtung die erſte Stelle inner⸗ 
halb des Muſikdramas an. Wie das Weib ſich dem Manne 
anſchmiegt, der Mann aber das Haupt der Familie bildet, ſo 
ſoll die Muſik ſich um den feſten Kern des gſeprochenen Wortes 
ranken. 

Freilich wurde aus dieſem an ſich berechtigten Grundſatz 
heraus von Wagner und ſeiner Schule die Melodie überhaupt 
in den Hintergrund gedrängt. Mochte der Geſammteindruck 
überwältigend bleiben: er war mehr durch Maſſenwirkung 
als durch Einzelgeſang und mehr durch Recitativ als durch 
melodiöſen Geſang erzielt, ſo daß nicht ſelten die betäubende 
Nervenwirkung die unmittelbare ſeeliſche Empfindung durchbrach. 

Und doch offenbart ſich gerade in dieſer einſeitigen Bevor⸗ 
zugung des feſten Knochengerüſtes typiſch deutſches Weſen. Die 
Verwandtſchaft mit dem altdeutſchen ſtabreimenden Langvers 
wäre an ſich ſchon unverkennbar: mit innerer Nothwendigkeit 
gelangte Wagner zur Verwendung desſelben Versmaßes in 
ſeinem größten Werke. Nur hat er leider der Sprache hier 
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wie in anderen Maßen gar oft Gewalt angethan; nicht immer 
gelingt es ihm, den ſpröden Stoff voll zu bändigen. Aber 
dieſes ſchroffe Element klingt wie Sturmeswehen, das mit un⸗ 
gefüger Gewalt einherſauſt. Der charakteriſirende Zug des 
germaniſchen Kunſtſtils iſt mit Wagner im Muſikdrama an 
Stelle des harmoniſch glatten klaſſiſchen Stils getreten. Die 
deutſche Volksſeele pulſirt hier aber auch in ihren zarten, 
träumeriſchen Elementen: entſprechend der künſtleriſchen Phyſio⸗ 
gnomie unſeres Jahrhunderts miſchen ſich realiſtiſche und 
romantiſche Züge, beides Reactionen des modernen Geiſtes 
gegen den antik⸗klaſſiſchen. 

Es iſt nicht der Ort, auf alle einzelnen Werke Richard 
Wagner's einzugehen. Daß er die bedeutſamſten Stoffe des 
Mittelalters zu neuem Leben und neuer mächtiger Wirkung 
brachte, liegt am Tage. Seine gewaltige Trilogie „Der Ring 
des Nibelungen“ läßt — in erwünſchter Ergänzung des Nibe⸗ 
lungenliedes — Sage und Mythos, Thaten und Glauben der 
germaniſchen Vorzeit wieder auferſtehen, mit künſtleriſch ein⸗ 
heitlichem Zuſammenſchluß und ſittlicher Vertiefung. Freilich 
ein Werk nationaler Renaiſſance, und nicht aus unmittelbarer 
Berührung mit der Sage urgeboren. Die erhabenſte Auf⸗ 
faſſung des Chriſtenthums, eine wahrhaft geiſtesverwandte 
Verſenkung in das Myſterium der Heilsbotſchaft bekundet der 
„Parſifal“, eine würdige Fortführung jener ethiſchen Ver⸗ 
deutſchung des romaniſirt⸗keltiſchen Stoffes, die Wolfram von 
Eſchenbach begonnen. Vielleicht aber giebt ſich Wagner nirgends 
deutſcher als in ſeinen „Meiſterſingern von Nürnberg“: die 
Berührung mit dem volksthümlichen Stil des ſechzehnten Jahr⸗ 

hunderts iſt nicht äußerlich geblieben, auch hier bewährt der 
„Knüttelvers“ ſich als der charakteriſtiſch abſtufende, als der 
deutſche Vers. Und das wohlige Behagen des kraftvollen 
deutſchen Bürgerlebens kommt zu glücklichem, anmuthendem 
Ausdruck. N 

Mag man nach ſolchen Anerkennungen gewiß nicht ver⸗ 
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abſäumen zu warnen, daß unſer Bühnenwerk ſich etwa ein- 
ſeitig in Richard Wagner's Bann begiebt: das recitirende 
Drama wird ſich ohnedies nicht von der Oper erwürgen laſſen, 
und ſelbſt im Muſikdrama können auf Wagner's Bahnen nur 
congeniale Geiſter beſtehen. Schon äußerlich iſt nicht oft 
poetiſche und muſikaliſche Begabung vereint. Die Gefahr, daß 
deshalb der textliche Theil des Muſikdramas gerade vernach⸗ 
läſſigt, von poetiſch nicht begabten Muſikern zuſammengedrechſelt 
wird, liegt freilich nur zu nahe. Beſteht danach jedenfalls 
nur vorübergehend die Gefahr, daß unebenbürtige Epigonen 
die Manier des Meiſters veräußerlichen, ſo kann ſchon heute 
deſto weniger verkannt werden, welche heilſamen Einflüſſe 
Richard Wagner auf die jüngere Oper ausgeübt hat. Sie 
hat wieder aufgehört, ein bloßer Ohrenſchmaus, ein äußerer 
Sinnenkitzel, ein leichtes Vergnügungsmittel zu ſein: ernſten 
Sinn und Gehalt, ſittliche Weltanſchauung, ſeeliſch verinner⸗ 
lichtes Leben bietet das Muſikdrama dar; der Stoff iſt be⸗ 
deutſam, die Inſtrumentirung kraftvoll. Allerdings ſehen wir 
bislang mehr einen Weg als ein Ziel — eine neue nationale 
Richtung eingeſchlagen, aber noch nicht zum Gipfel vorgedrungen. 
Noch wird es gelten, weiteren Schichten des deutſchen Volkes 
zu Herzen zu ſprechen, alſo in dem berechtigten Streben, das 
Volk zu dem Künſtler emporzuziehen, dem Volke doch wohl 
ein klein wenig entgegenzukommen, denn alle Verſtändigung 
erzielt ſich durch gegenſeitige Annäherung. Wie die Dinge 
heute ſtehen, dürfen wir von einer nationalen Wendung 
des Bühnenwerkes ſprechen, nicht aber von einer volks⸗ 
thümlichen. — 

Gerade der Oper erwächſt in der Neuzeit eine weitere 
Sendung: als romantiſchere Kunſtform iſt ſie den Geſetzen 
des Realismus nicht in gleichem Maße wie das recitirende 
Drama unterworfen. Das Gebiet des Wunderbaren und Ueber⸗ 
natürlichen, Sage und Mythos, fallen immer ausſchließlicher 
dem muſikaliſchen Bühnenwerk anheim, das geſchichtliche Drama 
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dagegen wird immer unentrinnbarer auf den Boden der ſtrengen 
und vollen Thatſachen hingedrängt. Wir ſehen die Helden der 
Geſchichte heute nicht mehr in überirdiſchem Glanze; wir wiſſen, 
daß auch ſie den Geſetzen der Wirklichkeit unterworfen, auch 
ſie von den ſie umgebenden Verhältniſſen mannigfach be⸗ 
dingt ſind. 

Daraus ergiebt ſich für das geſchichtliche Drama die 
Nöthigung, mit dem in der Gegenwart ſpielenden Bühnenwerk 
wetteifernd die ſocialen Zuſtände, d. i. den culturgeſchichtlichen 
Charakter des dargeſtellten Zeitraumes als Grundlage oder 
doch Rahmen der poetiſchen Zeichnung zu wählen, um ſo den 
Helden in die rechte Beleuchtung zu rücken, ja ſeinen Charakter 
zu erklären. Da die Lebensformen entlegener Zeiten unſerer 
Cultur meiſt fremd ſind, eröffnet ſich nun — ſelbſtverſtändlich 
ohne Ausſchließlichkeit — in der neueſten Geſchichte, nament⸗ 
lich auch der unſeres eigenen Jahrhunderts, die beſonders er⸗ 
giebige Quelle dramatiſcher Stoffe. Wo immer der Dichter 
vermag, ein anſchauliches Culturbild zu zeichnen, wo er den 
Eindruck einer in ſich geſchloſſenen Welt hervorzuzaubern ver⸗ 
ſteht — mit einem Worte: wo wir nicht Alterthumskrämerei, 
ſondern Leben ſehen, iſt unſere Seele noch immer für poetiſche 
Spiegelung geſchichtlicher Handlungen und Charaktere empfäng⸗ 
lich. Gewiß nicht als willenloſes Ergebniß der Verhältniſſe 
darf der dramatiſche Held erſcheinen; vielmehr ſchwingt er ſich 
zu ihrem Beherrſcher auf, aber immer geht er aus ihnen hervor. 
So hat die ſociale Geſichtsweite gerade zu dem dramatiſchen 
Hauptzweck, der Ergründung der Charaktere, mitzuwirken. 

Ein wie wirkſames Darſtellungsmittel ſich in dem Zu⸗ 
ſammenhang des Helden mit den geſellſchaftlichen Zuſtänden 
ſeiner Zeit bietet, wie unerläßlich für unſere moderne Dichtung 
überhaupt eine umfaſſende Sittenſchilderung im geſchichtlichen 
Drama iſt, läßt ſich ſchon aus den Anſätzen erkennen, welche 
— unabhängig von Wildenbruch — Karl Bleibtreu zum 
hiſtoriſchen Realismus genommen. Frei von dieſes Dichters 
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ſonſt wohl üblichem geſchmackloſen „Naturalismus“, ſind ſeine 
Napoleon⸗ und Byron⸗Dramen bemerkenswerthe Verſuche, ihre 
Helden auf dem Untergrund der gleichzeitigen geſellſchaftlichen 
Zuſtände zu zeichnen und ſo die geſchichtlichen Ereigniſſe durch 
eine wirklichkeitsechte Kunſt zu beleben. Bleibtreu's „Schick⸗ 
ſal“ ſetzt mit einer Portraitſkizze der franzöſiſchen Geſellſchaft 
und ſtaatlichen Verfaſſung am Ende der Revolution ein, um 
mit einem congenialen Zug Napoleon aus dieſer Maſſe heraus⸗ 
zuarbeiten. Leider erlahmt die dämoniſche Kraft bald zu breiter 
Rhetorik, die noch immer feſſelnd und ſtellenweiſe fortreißend, 
doch dramatiſcher Geſtaltung und Handlung entbehrt. Bilder 
des engliſchen, italieniſchen und öſterreichiſchen Lebens in ſocialer 
wie politiſcher Hinſicht entwerfen die Dramen, welche Bleibtreu 
dem engliſchen Dichtergenius unſeres Jahrhunderts gewidmet 
hat: „Lord Byrons letzte Liebe“ und „Seine Tochter“. Hier 
kam dem Autor ſeine eindringende Ergründung und eigen⸗ 
artige Auffaſſung Byron's zu Gute; aber die ſouveraine Kenntniß 
der höheren Geſellſchaft jener Zeiten geſtaltet das dramatiſche 
Bild um vieles farbenreicher und lebendiger. Wir wollten, 
Bleibtreu wäre in ſolchen Verſuchen beharrlich weitergeſchritten, 
ſtatt ſich in proſaiſch⸗naturaliſtiſcher Plattheit genugzuthun! — 

Auch ſonſt noch ſucht ſo mancher Dichter der Gegenwart 
auf ſeine Weiſe einen modernen Gehalt für das geſchichtliche 
Drama zu erringen. Aufſehen erregte unter dieſen Arthur 
Fitger durch den kühnen freiheitlichen Zug ſeiner Werke 
„Die Hexe“ und „Von Gottes Gnaden“. Dort das religiös⸗ 
philoſophiſche, hier das politiſche Freiheitspathos wirkte be⸗ 
ſtechend. Der künſtleriſche Werth dieſer Schöpfungen iſt ge⸗ 
ring, gar ſelbſtändige geſchichtliche Bedeutung kommt ihnen 
nicht zu, denn ſie bewegen ſich durchaus im conventionellen 
Arrangement des Epigonendramas. „Die Hexe“ wirkte in der 
Aufführung der Meininger mächtig, hält ſich in der That auch 
durch Schwung der Sprache und correcte Andeutung typiſcher 
Geſtalten auf einer annehmbaren Höhe. Daß dagegen polizei⸗ 
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liche Verbote an verſchiedenen Orten die Darſtellung des 
politiſchen Dramas „Von Gottes Gnaden“ verhinderten, war 
am meiſten deshalb zu bedauern, weil dadurch eine unnöthige 
Aufmerkſamkeit auf das durch und durch papierne Werk hin⸗ 
gelenkt wurde, deſſen Figuren, in Ermangelung feſter Füße, 
auf den Stelzen ihrer Rhetorik vorüberhuſchen. 

Waren es alſo nur moderne Tendenzen, welche Fitger zu 
bieten vermochte, ſo hat ein anderer Bremenſer Dramatiker, 
Heinrich Bulthaupt, ſchon von vornherein vielſeitigere 
Verdienſte um die dramatiſche Literatur der Gegenwart. Als 
dramaturgiſcher Schriftſteller, als Bearbeiter einiger zweifelhaft 
Shakeſpeare'ſcher Stücke wie als ſelbſtändiger Dramatiker zeigte 
er ſich durchgebildet, verſtändnißvoll, feinſinnig und poetiſch 
fähig. Leider verharrt auch er weſentlich im überlieferten 
Dramenſtil, den er gewiß mit lyriſch⸗epiſcher Schönheit reichlich 
auszugeſtalten weiß, ohne doch über jene kühne Schöpferkraft 
zu verfügen, welche für die Charaktertragödie unerläßlich iſt. 
Die Art, in welcher Bulthaupt ſeinen „Timon von Athen“ 
ſchließlich Umkehr halten läßt, kann als klaſſiſches Beiſpiel für 
den Abſtand unſerer braven, aber alles eher als wagemuthigen 
Epigonentragödie von dem Himmel und Hölle beſchwörenden 
Stil Shakeſpeare's gelten. Achtunggebietender iſt die kühne 
Selbſtändigkeit, mit welcher Bulthaupt in ſeinem Werk „Eine 
neue Welt“ den Widerſtreit zweier ſich ſcheidender Culturepochen 
dramatiſch zu veranſchaulichen weiß. Weit über die zahlreichen, 
epiſch verlaufenden Columbus⸗Dramen wächſt dieſer Verſuch 
hinaus, dem geiſtig gebrochenen, von religiöſem Wahn ge⸗ 
knechteten, an ſich ſelbſt irre gewordenen Entdecker der neuen 
phyſiſchen Welt einen Helden der neuen geiſtigen Welt gegen⸗ 
überzuſtellen. 

Modernen Geiſt, nicht bloße moderne Tendenzen finden 
wir denn auch bei einem weiteren intelligenten und feinfühligen 
Dramatiker, bei Wolfgang Kirchbach, dem nur leider in⸗ 
tuitive Schöpferkraft fehlt. Sein geſchichtliches Trauerſpiel 
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„Gordon Paſcha“ unternimmt den intereſſanten und nach vieler 
Richtung wohlgelungenen Verſuch, ein Stück jüngſter Ver⸗ 
gangenheit in poetiſchem Spiegel zu zeigen. Aber ſelbſt „Des 
Sonnenreiches Untergang“, obgleich dem Erliegen der alt⸗ 
peruaniſchen Cultur unter der Spanier Liſt und Habgier ge⸗ 
widmet, berührt unſere modernen Cultur⸗ und Colonialinter⸗ 
eſſen. Zwar bleibt der Grundzug beider Tragödien epiſch, und 
die Charakterſchöpfung entbehrt des großen Zuges; dennoch 
offenbart auch die Art der Behandlung moderne Lebenskraft. 
Namentlich mußte im „Gordon“ die poetiſche Bewältigung des 
uns ſo naheliegenden Stoffes Schwierigkeiten verurſachen. Als 
Form wählt Kirchbach einen zwangloſen Blankvers, der ſich 
der Umgangsſprache nähert und doch poetiſch anmuthet; durch 
freiere Behandlung weiß er ſich den verſchiedenen Situationen 
und Stimmungen anzubequemen. 

An zukunftverheißenden Keimen eines lebensfähigen ge⸗ 
ſchichtlichen Bühnenwerkes modernen deutſchen Stils fehlt es 
nach alledem nicht. Aber die triebfähigſten Wurzeln ſeiner 
Kraft ſuchte das Drama immer mehr in der Gegenwart ſelbſt. 
Mit dem Hervortreten der geſellſchaftlichen und wirthſchaft⸗ 
lichen Probleme im Leben war ſomit der ſociale Zug des 
modernen Dramas gegeben. 


Vierter Abſchnitt. 
Das ſociale Drama. 


Kaum war der große nationale Krieg von 1870/71 aus⸗ 
geſtritten, als zwei ungebetene Gäſte gar ungeſtüm an die 
Pforten des neuen Reiches pochten: der Culturkampf und die 
ſociale Frage. Ein Dramatiker, der ſich fähig zeigte, hier wie 
dort dem wüſten Ringen die rein dichteriſche Seite abzuge⸗ 
winnen, erweiſt ſich ſchon dadurch als ausgeprägt moderner 
Geiſt unter den Dichtern und zugleich als ausgeprägter Dichter 
unter den vielen modernen Geiſtern, die da heut zur Feder 
griffen. Noch im Kriegsjahr trat Ludwig Anzengruber 
hervor — zwar ein Oeſterreicher, aber voll feiner Empfindung 
für den Pulsſchlag des ganzen deutſchen Volkes. Da waren 
religiöſe Themata, bisweilen in directer Anlehnung an die 
Kämpfe des Tages, und ſociale Themata, zwar fern von den 
Parteiſchlagworten, aber in engſter Berührung mit dem Geiſt 
der Zeit. Unaufdringlich, und doch impulſiv, äußerte ſich 
wohl des Dichters Sympathie: ſie gehörte einestheils denen, 
die ſich den Feſſeln ſtarr asketiſchen Kirchenthums, ſpeciell im 
Katholicismus, entwanden; ſie gehörte anderntheils dem jungen 
Geſchlecht, das es in Liebe und Leben mit der Natur und 
gegen den berechnenden Despotismus hielt, unter dem das Alter 
die friſchen, urwüchſigen Triebe der Jugend gern erſticken 
möchte. 

Gleich „Der Pfarrer von Kirchfeld“ ſpielte — noch im 
Kriegsjahr 1870 — die edelſte Herzensempfindung gegen das 
Eheverbot in der katholiſchen Geiſtlichkeit aus. Der friſche 


. 


Naturduft und das tiefe Gefühl dieſes Dramas lenkten zuerſt 
die allgemeine Aufmerkſamkeit auf unſern Dichter. 

In vollendeterer Weiſe führten „Die Kreuzelſchreiber“ (1872) 
den Altkatholicismus, im Gegenſatz zur Erklärung der päpſt⸗ 
lichen Unfehlbarkeit, ein: doch nicht als „Problem“, das zu 
löſen wäre, ſondern mehr als äußeren Rahmen der Handlung; 
und die ernſten, bedeutſamen Töne, die gegen kirchliche Ver⸗ 
knöcherung erklingen, ſind nur wirkſame Schattirungen einer 
liebenswürdigen, in unſerm faſt von Humor verlaſſenen Drama 
doppelt ſchätzenswerthen Komik der Charaktere wie der Situa⸗ 
tionen. Gerade in der Sicherheit, mit der hier einem Gegen⸗ 
ſtand des Parteikampfes rein menſchliche Züge abgewonnen 
waren, kündigte ſich eine Meiſterhand an. Mit geſunder 
Keckheit, mit natürlicher Offenheit weiß Anzengruber auch 
Heikles anzudeuten. In der humoriſtiſchen Wendung von Ge⸗ 
bräuchen des katholiſchen Cultus zeigt er ſich freilich äußerſt 
verwegen, läßt es aber doch in andern Stücken an ſympathi⸗ 
ſchen, liebevoll thätigen Geiſtlichen dieſer Confeſſion durchaus 
nicht fehlen. 

Inzwiſchen hatte Anzengruber auch im „Meineidbauer“ 
(1871) — wie ſpäterhin oft — gewiſſe religiöſe Töne hindurch⸗ 
klingen laſſen: die Frömmelei alter Sünder, die durch Kopf⸗ 
hängerei und ſcheinheilige Strenge gegen andre die Vergehen 
und Verbrechen ihrer Jugend zu ſühnen ſuchen; zugleich den 
Selbſtbetrug, mit dem der Sünder ſeinen Fehl als göttliche 
Schickung anzuſehen liebt, unter deren Zwang er gehandelt 
habe. So meiſterhaft ſich dieſer Hauptcharakter enthüllt, iſt 
doch die rechte volle Tragik nicht erreicht, theils weil die Haupt⸗ 
handlung in der Vergangenheit d. i. in der Vorfabel liegt, 
theils weil der Kataſtrophe unorganiſch ein günſtiger Ausgang 
aufgeflickt iſt. Schaurige Situationen ſind hier auch mehr mit 
äußerer Virtuoſität aufgeſucht. 

Poſitiv und in herrlichſter Entfaltung gab ſich Anzengruber's 
Weltanſchauung (1874) im „G'wiſſenswurm“, einer Komödie 
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von reifer Meiſterſchaft auch in rein künſtleriſcher Beziehung. 
Wiederum wird Donner und Blitz wie die klare Sternennacht, 
kurzum die Naturſcenerie, als Effectmittel mit herangezogen: 
aber eben die freie Natur oder doch das Land iſt Ort der 
Handlung, und nicht der Parfüm⸗Talmiduft des Salons — 
wie in den modernen Geſellſchaftsſtücken —, ſondern friſche 
Feldluft weht uns an. Führt uns Anzengruber doch faſt 
ausnahmslos in Bauernkreiſe. In dieſen naturkräftigen Men⸗ 
ſchen lebt denn noch eine Art Heldenthum für Tragik und 
Komik, weil eine leidenſchaftliche Urſprünglichkeit der Gefühle, 
wie dergleichen in den abgeſchliffenen Salonmenſchen des typi⸗ 
ſchen Geſellſchaftsdramas von vorn herein gar nicht zu finden 
iſt. Und zwar haben wir es immer mit ſüddeutſchen Naturen 
zu thun — wenn man dieſe Ortsbezeichnung im weiteſten 
Sinne auch für Oeſterreich und die Schweiz gelten läßt. 
Es iſt nicht nur der oberdeutſche Dialekt, der zwar anheimelt, 
aber doch einer allgemeinen Verbreitung dieſer Werke in Nord⸗ 
deutſchland hie und da hinderlich iſt: vor allem erquickt die 
friſche ſüdliche Lebensluſt, die uns aus Anzengruber's Dramen 
entgegenlacht — und vielleicht nirgends ſo vollendet wie aus 
dem „G'wiſſenswurm“. 

Sie iſt es nämlich, welche in dieſem Drama geradezu als 
Weltanſchauung dem finſteren Duckmäuſerthum des Kloſter⸗ 
kirchenthums entgegengehalten wird. Die Geſtalten nach dem 
Herzen des Dichters wollen „unſern Herrgott'n net zum Vogel⸗ 
ſchrecker machen“, nur der Dunkelmann hält an dem Teufels⸗ 
glauben feſt. „A wahre Chriſtenlehr'“ will das Schlußlied 
ertheilen: 

„Der Herrgott hat's Leb'n 
Zum Freudigſein geb'n, 

Und was wir oft ſchlecht, 
Er macht's do no recht.“ 

Ein außereheliches Kind findet erſt als reife Jungfrau den 
Vater: „Alſo du, du haſt mer's Leb'n geb'n, no vergelt dir's 
Gott, es g'fallt mer recht gut af der Welt“ — ſind ihre erſten 
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Worte. Solche prächtige Weltfreude will indeß nicht nur un⸗ 
thätig genießen; zur wirklichen Weltanſchauung erhebt ſie ſich 
durch folgerechte Erkenntniß ihrer Pflichten. Statt bloßer Ver⸗ 
tröſtung auf das Jenſeits thatkräftige Hülfsbereitſchaft ſchon 
diesſeits! Die reuevolle Sorge des Vaters um ſein lange ver⸗ 
nachläſſigtes Kind bricht erſchütternd aus: „Lang' net, mer 
wußt dans in der Höll', is mer fo g'ſtraft, als ma weiß dans 
af der Welt, dem ma beiſpringa möcht', dös vielleicht nach 
ein'm ruft in Nöthen, in Drangſal, und ein'm zu möcht', und 
mer kann net — weiß koans vom andern, wo's is!“ Das 
ſind Klänge, wie ſie aus Leſſing's „Nathan“ erſchallen, die 
Verkündung einer Weltanſchauung der thätigen Liebe: 
„Einem Engel, was für Dienſte, 
Für große Dienſte könnt ihr dem wohl thun? 
Er wird 

Nicht fett durch euer Faſten; wird nicht reich 

Durch eure Spenden; wird nicht herrlicher 

Durch eu'r Entzücken; wird nicht mächtiger 

Durch eu'r Vertraun. Nicht wahr? Allein ein Menid!... 

Begreifſt du aber, 

Wie viel andächtig ſchwärmen leichter als 

Gut handeln iſt? wie gern der ſchlaffſte Menſch 

Andächtig ſchwärmt, um nur — iſt er zu Zeiten 

Sich ſchon der Abſicht deutlich nicht bewußt — 

Um nur gut handeln nicht zu dürfen?“ — 


Wird die Stimme asketiſcher Beängſtigung im „G'wiſſens⸗ 
wurm“ zum Schweigen gebracht, ſo ſpricht deſto lauter das 
ehrliche Gewiſſen. Ja die Reue über einen jugendlichen Fehl⸗ 
tritt bildet den G'wiſſenswurm, von dem dieſe Bauernkomödie 
ihren Namen führt. Schwer liegt es auf dem alten Bauern, 
daß ſeine Verführung wohl ein unerfahrenes, hülfloſes Mädchen 
auf den Sündenweg und immer weiter bergab gebracht — und 
mit der Mutter auch das Kind ſeiner Sünde: „Und wann's 
vielleicht hitzt in der nämlich' Stund', wo ich zu dir bitt' — 
aufſchreit in Sünd' und Nöthen — fo hör auf mi — verſtopf dein 
Ohr — wann's fein Daſein reut und fein’ Vatern verflucht!!!“ — 
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Diefe tiefen, ergreifenden Gewiſſensklänge werden nun 
auf's wirkſamſte ergänzt und abgetönt durch einen natur⸗ 
friſchen Humor, der einem das Herz im Leibe lachen läßt. 
Anzengruber verſchmäht nicht die ausgelaſſenſte Situations⸗ 
komik, vor Allem jedoch ſteckt die Komik in den Charakteren. 
Nur ein reifer Meiſter der künſtleriſchen Menſchenſchöpfung 
vermochte in dem Helden, dem kranken, reuigen Bauern, tra⸗ 
giſche Töne von tiefſter Macht aufzurühren und ihn über alle⸗ 
dem doch zugleich grundſätzlich in komiſche Beleuchtung zu 
rücken. Nur ein Originaldramatiker und Komiker erſten Ranges 
konnte den kecken Gedanken faſſen oder vielmehr die ſchöpferiſche 
That vollbringen, die angeblich längſt der Hölle verfallene, weil 
doch wohl leichtſinnige und mittelloſe Verführte als berechnende, 
übertrieben wirthſchaftliche, geizige, herriſche und keifende be⸗ 
güterte Bäuerin einzuführen, die ihren als reuigen Retter er⸗ 
ſcheinenden einſtigen Verführer handfeſt von ihrem Hofe jagt! 
Auch iſt der Ausgang ein echt künſtleriſcher, organiſcher Komö⸗ 
dienſchluß: der duckmäuſerige Intriguant iſt der Gefoppte; 
aber die milde Weltanſchauung des Dichters hat ſogar für ihn 
noch einen tröſtenden Sonnenſtrahl: iſt er, der Erbſchleicher, 
ſelbſt ſchon um die Erbſchaft geprellt, ſo ſollen es doch ſeine 
Kinder nicht allzu ſchwer entgelten und wenigſtens in etwas 
bedacht werden. — Zu alledem erhöhen beſonders glückliche 
liedartige Geſangseinlagen den wohlthuenden und wahrhaft 
poetiſchen Eindruck des „G'wiſſenswurms“ nicht unweſentlich. 

Die Schaffenskraft des Dichters fordert um ſo mehr zur Be⸗ 
wunderung heraus, als er ungefähr gleichzeitig in „Hand und 
Herz“ eine Tragödie ſchuf, die ſich jener Komödie an volksthüm⸗ 
licher Kraft, künſtleriſcher Ehrlichkeit und Entſchiedenheit, ſowie 
originaler Charakteriſtik würdig zur Seite ſtellt. Mit „Hand und 
Herz“ ſtehen wir ganz auf dem Boden der ſocialen Dramen Anzen⸗ 
gruber's. Ein modernes ſociales Thema: aber echt dichteriſch 
bleiben individuelle Menſchenſchickſale, nicht principielle Problem⸗ 
löſungen im Vordergrund der Handlung. Die Frau eines 
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durchgegangenen gewiſſenloſen Liederjahns verheirathet ſich fern 
von der Heimath zum zweiten Mal, wo das ganze Herz ſie 
feſſelt. Doch der erſte Mann ſpionirt ſie aus, deckt gegen 
ſeinen Nachfolger ihre Bigamie auf und will, in der völligen 
Verlumptheit ſeiner Geſinnung, aus der Angſt des neuen 
Paares vor gerichtlicher Anzeige andauernd Kapital ſchlagen. 
Als er daneben beſtialiſch ſeine ehelichen Rechte zur Hälfte 
zurückverlangt, erſchlägt ihn der ſo ehrenwerth und wacker 
gehaltene Nebenbuhler, um ſich alsdann ſelbſt dem Richter 
zu ſtellen, während die unglückliche Frau in den Tod ge⸗ 
gangen. 

Was hier mit innerer Nothwendigkeit aus menſchlichen 
Charakteren und Leidenſchaften zu unaufhaltſamer Tragik her⸗ 
auswächſt, wie hätten es die literariſchen Modegötzen der reichs⸗ 
deutſchen Hauptſtadt zu dem ebenſo unkünſtleriſchen wie un⸗ 
moraliſchen „Problem“ einer bedingten Zuläſſigkeit der Bigamie 
verzerrt und verzettelt! Wie hätten ſie durch den Staub und 
Schmutz der Straße gezerrt, was ſich hier, bei aller ver⸗ 
blüffenden Naturtreue und meiſterhaften Menſchenkenntniß, ſo 
rührend keuſch und menſchlich giebt, und doch als ſündhaft 
und unhaltbar erkannt wird! — Ruht ja hier auch ſo nebenher 
das Problem von Sudermann's „Ehre“: nur behandelt Anzen⸗ 
gruber rein thatſächlich, aber gerade dadurch echt dramatiſch 
ein Geſchehniß, daß bei dem Jüngeren zum Anlaß theoretiſcher 
Wortgefechte über Verſchiedenheit und Werth des Ehrbegriffes 
wird. Görg Friedner bezeichnet es lakoniſch als erſte Urſache 
ſeiner Verderbtheit, daß ſich ſeine Eltern, die er bis dahin im 
Schein der Ehrwürdigkeit geſehen, für die Verführung ihrer 
Tochter mit Geld abfinden ließen: „Und als der Schelmufsky 
ging, durfte ihm die Schweſter nachlächeln, die Mutter nickte 
in ihrem Stuhl, der Vater griff an die Mütze und ich — ich 
ſpuckte hinter ihm aus! Hoho, dachte ich, meint der, er ſei 
hier auf der Welt überall zu Gaſte geladen, weil er mit gol⸗ 
denem Löffel zulangen kann? Nun, ſo wirſt du auch kein 
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Narr ſein und hungern, ſondern mit der ledigen Hand in die 
Schüſſel greifen!“ 

Dieſer Friedner⸗Görg iſt überhaupt eine Charakterſchöpfung 
erſten Ranges. Seine Miſchung von lumpenhafter Gemein⸗ 
heit und intelligenter oder doch verſchmitzter Dreiſtigkeit ver⸗ 
ſchafft ihm nicht nur eine Ueberlegenheit in der dramatiſchen 
Handlung, ſogar das volle Intereſſe des Publikums. Dazu 
geſellt ſich ein Schelmenhumor, der die gefährliche Perſon um 
ſo annehmbarer, um nicht zu ſagen unwiderſtehlicher macht. — 
„Hand und Herz“ iſt übrigens hochdeutſch geſchrieben, aber in 
dem friſchen Ton der geſprochenen Rede, durch welche die 
Färbung der Mundart hindurchſcheint. 

Beſcheiden als Bauernpoſſe kündigt ſich der „Doppelſelbſt⸗ 
mord“ an (1874/75). Wer danach nur niedere Komik ſuchen 
wollte, würde angenehm enttäuſcht. Wohl ruht ihr Schwer⸗ 
gewicht in der Verkettung der Situationen; im Grunde iſt es 
indeß doch wieder das naiv⸗natürliche Temperament der Cha⸗ 
raktere, das den Knoten ſchürzt und löſt. Gar köſtlich und 
ergötzlich wird dargeſtellt, wie ein Liebespaar, das die Väter 
nicht zuſammengeben wollen, ſich durch ſeine Flucht dem Verdacht 
des Doppelſelbſtmordes ausſetzt, während nur eins im andern 
aufgeht, will ſagen: das Pärchen die väterliche Zuſtimmung 
dadurch zu erzwingen weiß, daß es ſich nächtens auf dem — 
Heuboden copulirt! Für unſern Dichter ſind naturalia immer 
non turpia. — Um die Befürchtung eines Doppelſelbſtmordes 
wirklich zu erwecken, entfaltet Anzengruber ſeine ganze ſpielende 
Virtuoſität in Erregung von Schauer und Gruſeln. Ebenſo 
beweiſt er wiederum ſeine ſchon durch die „Kreuzelſchreiber“ 
bekannt gewordene Kraft in Darſtellung bewegter bäuerlicher 
Wirthshausſcenen. 

In einer bedeutſamen Tragödie faßte Anzengruber alsdann 
(1877) Geſtaltung — natürlich abermals nicht bloße Erörterung 
— ſocialer und religiöſer Probleme zuſammen, da wo beider 
Gebiete ſich berühren: auf ethiſchem Boden. „Das vierte 


Gebot“ gipfelt in der Mahnung des durch Schuld der Eltern 
verwahrloſten Verbrechers an den Geiſtlichen: „Wenn du in 
der Schul' den Kindern lernſt: Ehret Vater und Mutter‘, 
ſo ſag's auch von der Kanzel den Eltern, daß ſ' danach ſein 
ſollen.“ Zwei Elternpaare gelangen durch die Entwicklung 
der Dinge zu der Einſicht, daß ſie ihre Kinder in's Verderben 
gejagt. Es iſt innere Tragik von voller Wucht — wie ſie in 
der Gegenwart ſonſt nirgends zu finden war —, wenn Scha⸗ 
lanter auf die Klage ſeiner Frau: „Mir hab'n a Unglück mit 
dö Kinder!“ vor der Erkenntniß erſtarrt: „Ja, ja — mir 
mit ſö — oder ſö mit uns!“ Desgleichen wenn Hutterer ſich 
erſchüttert über das von ihm verſchuldete Unglück ſeiner Tochter 
das Haar rauft: „Ah, grau — grau — das iſt die richtige 
Farb'.“ Wie bei Anzengruber ſelbſtverſtändlich, hält ſich das 
Drama frei von Einſeitigkeit. Kein Tendenzheld kämpft hier 
etwa (mit Worten) für das „Recht“ und die „Freiheit“ der 
Jugend gegen das alte Geſchlecht. Im Gegentheil iſt den zwei 
gewiſſenloſen Elternpaaren ein drittes zur Seite gerückt, deſſen 
treue Sorgfalt und Aufopferung dem Kind zum Segen gereicht. 
Ein einfaches Gärtnerpaar iſt es, das dafür den Dank des 
zum Geiſtlichen ausgebildeten Sohnes empfängt. Der warme 
Ausdruck dieſes Dankes veranlaßt den Vater nach einer kleinen 
Pauſe der Ergriffenheit zu der lakoniſchen Herzenserleichterung: 
„Du, hörſt, Alte? Der Bub' wird a biſſel weinen, wenn wir 
ſterben.“ Die Mutter aber übertrifft das rührend Gemüth⸗ 
volle dieſer Anrede noch durch ihre Antwort, während welcher ſie 
ſich die Augen trocknet: „So ſterb'n wir halt net.“ — Höchſt 
wirkſam iſt auch den verliederten Eltern die brave Großmutter 
der Schalanter⸗Familie gegenübergeſtellt. Ja, der Dichter ließ 
in den dieſer Ahne gewidmeten beiden Scenen eher zu ſtark 
moraliſirende Töne anſchlagen. 

Mit der Gemüthstiefe vereint ſich nun eine Kraft der Ge⸗ 
ſtaltung, eine reiche Fülle von lebensfriſchen Charakteren, wie 


ſie ſelbſt in Anzengruber's Werken ſelten iſt. In der Dar⸗ 
Wolff, Literatur. 5 


. 


ſtellung weicht des Dichters Kühnheit vor keinem Ereigniß, vor 
keiner Conſequenz zurück. Man denke an die Potiphar⸗Scene 
zwiſchen Mutter Schalanter und dem Geſellen; man beachte 
alsdann beſonders das verhängnißvolle Walten der Vererbung 
in der Familie Stolzenthaler: reſignirt jammert die junge, 
gegen ihren Willen von ihren Eltern an den reichen Lebemann 
vermählte Mutter: „Man ſagte mir, ſein Vater habe zu viel 
gelebt, als daß für das Kind etwas überbliebe; es wird hin⸗ 
ſiechen ...“ Dem Naturalismus bleibt hier keine Forderung 
übrig, und doch welch Abſtand zwiſchen der geſunden Kraft 
des Meiſters und dem ungeſunden Raffinement der Jüngſten! 

Auch hier wieder ſpielen Geſtalten und Verhältniſſe hinein, 
wie fie jpäter Hermann Sudermann in der „Ehre“ und der 
„Schmetterlingsſchlacht“ auf ſeine Weiſe behandelt, d. h. aus 
Geſtalten werden „Fragen“ und Tendenzen, aus Verhältniſſen 
Probleme und Löſungen, und ſelbſt wo die Geſtalten erhalten 
bleiben — was glücklicherweiſe da und dort geſchieht — wandeln 
ſie ſich zu Motiven eines problematiſchen Arrangements. — 
Andererſeits erinnern einige Momente im „Vierten Gebot“ 
in eigenthümlicher Weiſe an die „Soldaten“ des Stürmers 
und Drängers Lenz und bilden ſo auch äußerlich ein will⸗ 
kommenes Zeugniß für das Alter der ſogenannten modernen 
ſocialen Dramenſtoffe. Ganz wie bei Lenz geht der ſentimentale 
Liebhaber — dort Stolzius, hier Frey — nach dem Fehl⸗ 
ſchlagen ſeiner Hoffnungen unter die Soldaten, wohin er ſeinem 
ganzen Weſen nach ſo garnicht paßt; andere Züge desſelben 
Stolzius kehren in dem treuen Verhalten des Geſellen Johann 
gegen ſeine zur Dirne herabgeſunkene Geliebte Pepi wieder. 
Wenn — wie vorauszuſetzen — all' dieſe Geſtalten unabhängig 
von einander entſtanden, gewinnt die Berührung nur Na 
mehr an literaturgeſchichtlichem Intereſſe. — 

Zu gleicher dramatiſchen Kraft hat ſich Anzengruber nicht 
wieder erhoben. In Betrachtung ſeiner ſpäteren Theater⸗Werke 
ſcheint uns „'s Jungferngift“ (1878) denn doch zu poſſenhaft, 
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namentlich der Profeſſor conventionell aufgefaßt und arg 
karikirt. — „Heimgefunden“ (1884/85) arbeitet gar zu viel 
mit äußeren Effecten. — „Stahl und Stein“ (1886) iſt und 
bleibt die Dramatiſirung einer Novelle („Der Einſam“); die 
novelliſtiſche Grundlage, als ſolche von pſychologiſcher Ver⸗ 
tiefung, entbehrt doch trotz der tragiſchen Kataſtrophe einer 
eigentlich dramatiſchen Ausgeſtaltung: als weſentliche Geſtalten 
heben ſich eben nur Vater und Sohn ab, von denen wir 
ſogar nur erſtern in voller Handlung ſich entfalten ſehen; ſo 
fehlt dem Sohne nicht mehr als alles zum tragiſchen Helden: 
er fällt als Opfer des unſeligen Uebereifers ſeines unbekannten 
Vaters. Die Verſöhnung des Sterbenden mit ſeinem Vater, 
wie ſie die Theaterbearbeitung der Novelle einführt, bringt 
zu alledem eine Abſchwächung der Tragik — den weichen 
Herzen zu Liebe. Uebrigens läßt ſich dies Stück über ſexuelle 
Dinge ſehr unverblümt aus, vielleicht ungenirter als es auf 
der Bühne angebracht erſcheint. — „Der Fleck auf der Ehr“ 
ſchließlich (1889) iſt gewiß reich an ſchlagkräftigem Humor und 
bietet eine Reihe prächtiger Geſtalten, deren Charakteriſtik aus 
dem Vollen des Lebens ſchöpft. Nachdem das Werk indes 
entſchiedener als nothwendig auf tragiſchen Ausgang losge⸗ 
ſteuert, arrangirt der Dichter recht unorganiſch eine glückliche 
Zufallswendung, indem er die in den Tod eilende Heldin auf 
den Leichenzug derjenigen Frau ſtoßen läßt, auf deren Veran⸗ 
laſſung ſie einſt unſchuldig in's Gefängniß wandern mußte, 
die aber auf dem Sterbebett für Wiederherſtellung der Ehre 
unſerer Verdächtigten geſorgt haben ſoll! Anderwärts zeichnet 
ſich Anzengruber indes gerade durch organiſche Technik aus, 
d. h. er ſtellt die Ereigniſſe in innerer Verknüpfung als noth⸗ 
wendige Folgen der Charaktere und Situationen dar. 

Dieſe Ehrlichkeit der Zeichnung hätte ein leuchtendes Vor⸗ 
bild für unſer jüngeres Geſchlecht werden ſollen: ſtatt deſſen 
jagte es franzöſiſchem Raffinement und nordiſchem Doctrina⸗ 
rismus nach. Aus Anzengruber's wuchtiger Tragik und tief⸗ 
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innerlich gemüthvollem Humor, aus dem Wagemuth, mit dem 
er ſeine Stoffe anfaßt und nahezu immer entſchieden folgerecht 
durchführt, hätte das neue Dichtergeſchlecht lernen ſollen, daß 
der Kühnſte der Größte iſt — habt's a Schneid! —: ſtatt 
deſſen ſegelte man ſo ziemlich auf der ganzen Linie an der 
vollen Strömung reiner Tragik und Komik vorbei, um ſich 
auf der ſeichten, ſandigen Fahrſtraße des Schauſpiels feſt⸗ 
zurennen. Von Neuem bezeugen Anzengruber's Geſtalten, daß 
wahre Künſtlerſchaft intuitiv aus dem Ganzen und Vollen 
ſchöpft: was wir dagegen unmittelbar nach ſeinem nur zu 
frühen Tode als einzig modernes Kunſtprincip verkünden hören, 
iſt jene Kleinkunſt, die mühſam Einzelzüge zuſammenträgt und 
nur ſelten einen Charakter in ſeiner Ganzheit hinzuſtellen 
vermag. 

Mit Staunen ſtehen wir vor der Fülle ſeiner Geſtalten, 
deren individuelle Sonderung um ſo bewundernswerther, als 
er meiſt auf dem engbegrenzten bäuerlichen Stoffgebiet ver⸗ 
weilt. So viele Themata, ſo viel Charaktere! ja gewiſſe Lieb⸗ 
lingsthemata vartirt der Dichter in zahlreichen Spiegelungen. 
Da blicken wir in die bäuriſche Gier nach Beſitz, beſonders 
auch wie ſie ſich bei Verheirathung der Kinder unheilvoll geltend 
macht; da ſtoßen wir auf die bäuriſchen Hartſchädel; da ent⸗ 
puppen ſich aus jungen Sündern alte Frömmler; da waltet 
ländlich ſittlich die natürliche Liebe frei und bedroht immer 
wieder mit einem Aufeinanderprallen des reichen Bauern und 
ſeines beſitzlos, verlaſſen umherſtreichenden außerehelichen 
Kindes; da blicken wir in vielerlei Verſündigung der Eltern 
und unausrottbaren Leichtſinn der Jugend; da ſchwanken auch 
verſchmitzte Lumpe heran — eine umgrenzte und doch ſo reiche 
Welt, daß ſich uns unwillkürlich die alte Frage ſtaunender 
Bewunderung erneut: Meiſter Ludwig, wo habt ihr all das 
krauſe Zeug aufgeleſen? Und doch, wir können um die Ant⸗ 
wort nicht verlegen ſein: wenn einer von den dramatiſchen 
Dichtern der Gegenwart, ſo hat Ludwig Anzengruber durch 
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die That bewieſen, daß das uns unmittelbar umgebende Leben 
der beſte Nährboden der Kunſt iſt. Und zwar vor Allem das 
Volksleben. Gewiß bedürfen ſociale Dramen aus dem Bauern⸗ 
leben der Ergänzung durch dramatiſche Geſtaltung von Con⸗ 
flicten anderer Schichten; freilich auch hierfür hat Anzengruber 
namentlich im „Vierten Gebot“ die Bahn gewieſen. Aber 
wohlweislich hat er ſich gehütet, ſein Hauptquartier ein für 
allemal im Salon der großſtädtiſchen oberen Geſellſchaft auf⸗ 
zuſchlagen. Nie wird unſere Dichtung die ſo heiß erſehnte 
Fühlung mit dem Herzen des Volkes gewinnen, wenn ſie nicht 
ſtofflich in's Volksleben hineinſteigt: nicht zur Nährung äußeren 
Intereſſes, ſondern in der Erkenntniß, daß die Dichtung immer 
der Natur, impulſiver Leidenſchaft, ungebrochener Kraft bedarf, 
wenn ſie nicht verdorren und verknöchern will. Volksliteratur, 


nicht Literatenliteratur! 


Kaum ſind größere Gegenſätze denkbar, als zwiſchen dieſem 
volksthümlich⸗ nationalen Zug Anzengruber's und dem ſocialen 
Drang des Zeitgeiſtes. Das verräth beſonders auch die poetiſche 
Spiegelung, welche dies jüngſte Geſchlecht den beiden Seelen 
angedeihen ließ, die heute in unſeres Volkes Bruſt wohnen. 
Hier offenbart ſich der internationale Charakter, das inter⸗ 
nationale Schema der „neueſten“ ſocialen „Probleme“ un⸗ 
leugbar. Zuerſt von Frankreich allein, alsdann daneben von 
Skandinavien und Rußland übertrug man wahllos Conflicte, 
die — theils überhaupt, theils doch in der gebotenen Form — 
unſerem deutſchen Leben fremd ſind. Hätten die deutſchen 
Nachfolger der Sardou, Ibſen und Genoſſen wenigſtens die 
Kraft bekundet, ſich auf der Höhe ihrer Vorbilder zu erhalten! 
Wäre es keine organiſch deutſche, ſo wäre es wenigſtens eine 
neue, an ſich berechtigte und intereſſante dramatiſche Form. 

Den Anfängen des jüngſtdeutſchen ſocialen Dramas frei⸗ 
lich kann nicht einmal dies laue Zugeſtändniß gemacht wer⸗ 
den. Es fehlt nicht nur die bedingte Wahrheit, welche 
jenen fremden Problemtüfteleien für ihre Heimath innewohnt, 
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ſowie die Selbſtändigkeit des Urtheils, mit der dort eine Löſung 
der aufgerührten Conflicte verſucht worden iſt: auch die 
Kühnheit und Unerbittlichkeit eines Ibſen, die Grazie und 
Geiſtſprudelei eines Sardou iſt in den erſten deutſchen Nach⸗ 
bildungen verflogen — ſo erübrigen Schwäche und Senti⸗ 
mentalität. 

Welche Hoffnungen knüpften ſich nicht an das Auftreten 
von Richard Voß! Sociale Tagesfragen in menſchliches 
Schickſal gekleidet ſchienen neu auf der deutſchen Bühne. 
Zumal ließ der tragiſche Ausgang ſeiner Dramen hoffen, daß 
ſich hier eine Kraft ankündige, die den Muth der Conſequenz 
in ſich trage und durch die Kataſtrophe breche, was ſich eben 
nicht biegen laſſe. — Einer ernſten Prüfung halten ſolche Er⸗ 
wartungen nach kaum einer Richtung Stand. Wir ſchweigen 
von der Unbeholfenheit, die ſich hier an Problemen abmüht, 
denen die verfügbare dichteriſche Kraft nicht entſpricht; auch 
die Empfindſamkeit mögen wir nicht allzu ſchroff rügen, weil 
ſie der übliche Ausfluß eines Mangels an tragiſch wuchtiger 
Mitempfindung iſt. Was indeß ſchon als beſonders bedenk⸗ 
liches Anzeichen gelten muß, wäre zunächſt der criminaliſtiſche 
Charakter, auf den alle großen Conflicte des Menſchenherzens 
herabgedrückt ſind. Die Alexandra dieſes Dichters hat in ihrer 
Vorgeſchichte eine langjährige Haft wegen angeblicher Tödtung 
ihres Kindes verzeichnet. Seine Eva ſtirbt an Entkräftung im 
Augenblick der Befreiung aus dem Kerker, in den ſie wegen 
Ermordung ihres treuloſen Liebhabers geſteckt war. In dem 
Trauerſpiel „Schuldig“ iſt der Held kaum aus dem Zuchthaus 
entlaſſen, wo er unſchuldig als vermeintlicher Mörder ge⸗ 
ſchmachtet, als er wirklich einen Mord begeht, um ſeine in⸗ 
zwiſchen vernichtete Familienehre zu rächen. 

Dieſe criminaliſtiſche Neigung der Voß'ſchen Muſe iſt indeß 
nur eins der durchgehenden Anzeichen einer ungeſunden Nerven⸗ 
überreizung. Beſonders „Schuldig“ arbeitet mit einer Couliſſen⸗ 
reißerei, die an die pathologiſchen Mittelchen der Hintertreppen⸗ 
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romane gemahnt: bald überſpannend, bald betäubend, immer 
zerrüttend bekundet ſich die Wirkung auf die Nerven. Keine 
Marter raffinirter Mache bleibt uns hier erſpart: auf dem 
Todtenbette hat der wahre Schuldige ſein Verbrechen geſtanden 
— nun ſoll er das Geſtändniß vor gerichtlichen Zeugen wieder⸗ 
holen — indeſſen lallend widerruft er — ſchon ſcheint ſein 
letzter Augenblick gekommen und der unſchuldig Büßende ewig 
unentlaſtet bleiben zu ſollen — da bewirkt das plötzliche Er⸗ 
ſcheinen des ſchon dem Stumpfſinn nahen Zuchthäuslers die 
endgültige Einkehr des Verbrechers, der nochmals bekennt und 
ſtirbt! Mit ſolchen Mitteln arbeitet nicht die Kunſt, nur das 
Raffinement. 

Ertüftelt ſind von vornherein die Probleme dieſes Drama⸗ 
tikers, ohne tiefere Lebenswahrheit. Wie müht ſich Alexandra 
ab, um eine Kataſtrophe zu erklügeln! Aus dem Zuchthaus 
entlaſſen, findet ſie ihren einſtigen Verführer wieder, weiß ihm 
ihren Aufenthalt an dieſem für die Muſe von Richard Voß 
ſo intereſſanten Orte zu verbergen und ihn von Neuem zu 
feſſeln. Ja, was ſie als jugendfriſches Mädchen nicht erreicht 
hat, ſetzt ſie jetzt durch: die geſetzliche Vermählung — dies 
alles aber nur aus Rache, um zu dem Verführer endlich 
ſprechen zu können: Du biſt der Gatte einer Zuchthäuslerin! 
Beſäße Alexandra wenigſtens den traurigen Muth dieſer ab⸗ 
ſonderlichen Conſequenz! Aber das gute Herz kann es ſchließ⸗ 
lich nicht über ſich gewinnen, über die zukünftige Schwieger⸗ 
mutter eine ſo große Schande zu bringen — und darum 
tödtet ſich Alexandra am Vorabend der Hochzeit ſelbſt. Das 
iſt keine Kataſtrophe, ſondern eine feige Flucht. 

Nicht beſſer ſteht es um das Problem der „Eva“. Wie 
„Alexandra“ von Sardou, iſt dieſes Werk offenbar von Ibſen, 
insbeſondre von deſſen „Nora“, eingegeben. Doch fehlt es auch 
hier nicht an Sardou'ſchen Zügen. Die durch dieſe Miſchung 
herbeigeführte Verwirrung der künſtleriſchen und ſittlichen Be⸗ 
griffe kann kaum größer ſein. Die Heldin läuft ſpornſtreichs 
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dem braven bürgerlichen Gemahl und ihren Kindern davon, 
als der unwürdige adlige Vetter, der ihre Liebe ſchon einſt 
getäuſcht, von neuem in ihren Lebenskreis tritt. Als der Treu⸗ 
loſe ſie nach kurzem ſchrankenloſen Zuſammenleben endgiltig 
verlaſſen will, erſchießt ſie ihn. Am Ende der deswegen über 
ſie verhängten Zuchthausſtrafe erſcheint ihr gutmüthiger Ge⸗ 
mahl, um ihr ſeine Verzeihung zu bringen: es mußte alles 
ſo kommen, ſie ſei an allem unſchuldig u. ſ. w. Während ſich 
ihr die Kerkermauern öffnen, ſtirbt Eva aber an — Entkräftung. 
Nirgends ein friſcher Schlachtentod, überall ein lallendes Er⸗ 
ſterben. 

Sollen wir noch weiter auf die Handlung des Richard 
Voß'ſchen Haupttrumpfes „Schuldig“ eingehen? Sollen wir 
neben das uns bereits zum Ueberdruß bekannte Voß'ſche Zucht⸗ 
haus noch die dumpfige Spelunke ſtellen, in deren Stickluft 
ſich der andre Theil der Handlung entfaltet? Genug, hier 
atmen wir nicht in der geſunden Atmoſphäre der Kunſt und 
fühlen nicht Erſchütterung, ſondern nur Ekel und Entſetzen. 
Sind wir zur Milde gegen den Verfaſſer geneigt, ſo werden 
wir allenfalls zugeſtehen, daß nicht ſowohl Geſinnungsloſigkeit 
als vielmehr Unvermögen ihn in dieſen niedrigen Bereich herab⸗ 
gedrückt hat. Die zeitweilige Nervenüberreizung des Dichters 
hat dann das übrige gethan. Die Wirkung, die dieſe drama⸗ 
tiſchen Erſcheinungen ausüben, iſt nur verderblich. 

Einen geſunderen Eindruck machte jüngſt das Voß' che 
Trauerſpiel „Die neue Zeit“. Wenn auch der Handlung meiſt 
äußeres Arrangement zu Grunde liegt, ſo ſind doch manche 
Einzelheiten ganz annehmbar ausgeſtaltet. — 

Eine neue Wendung ſchien das deutſche ſociale Drama 
mit dem Auftreten Hermann Sudermann's zu nehmen. 
Wie oft hat nun ſchon der Schein die Tageskritik genarrt! 
Was Sudermann vor Richard Voß voraus hat, macht ſich 
ſchnell und angenehm geltend. Gegenüber dem naſſen Jammer 
des trüb wäſſerigen Voß'ſchen Dialogs ſprudelt in Suder⸗ 
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mann's Dramen ein Quell, der manches Körnchen vom Salz 
geiſtreicher Plauderei in ſich hält, daneben freilich auch den 
fauligen haut-goüt ſumpfigen Bodens verſpüren läßt. Beides, 
das Salzwaſſer wie das Sumpfwaſſer, war Speiſe für den 
Gaumen des entarteten fin de siècle-Geſchlechts. Dazu ge⸗ 
ſellte ſich eine ſtellenweiſe verblüffende Lebenswahrheit, die 
freilich in Einzelheiten ſtecken blieb und in der Führung des 
Hauptproblems weniger der tragiſchen Nöthigung des Lebens 
als dem Geſchmack des Publikums huldigte. Dieſe Geſchick⸗ 
lichkeit, mit dem modiſchen Naturalismus zu coquettiren ohne 
die ſchwachen Seelchen zu verletzen, konnte unmöglich eine ſtarke 
Augenblickswirkung verfehlen. 

Der Fortſchritt an Geiſt und Beobachtung tritt beſonders 
vortheihaft in dem erſten Drama hervor, das von Sudermann 
auf die Bühne gelangte. Zwar hatte ſchon Paul Lindau ſeit 
zwei Jahrzehnten Conflicte der „Geſellſchaft“ dramatiſirt und 
es dabei weder an feinem esprit franzöſiſchen Stils noch an 
deutſcher Sentimentalität fehlen laſſen. Die Aufführung der 
„Ehre“ von Sudermann war nichts deſto weniger wieder ein⸗ 
mal ein „Ereigniß“. Das Treiben in einem Berliner Hinter⸗ 
haus hatte der Verfaſſer in kleinen Zügen glücklich zur An⸗ 
ſchauung gebracht, die Berliner Mundart färbte den Dialog 
recht friſch und charakteriſtiſch, die Dirne als Mittelpunkt der 
Handlung gab dem Schauſpiel einen Stich in's Senſationelle 
und war doch äußerlich decent genug gehalten, um das Werk 
noch immer auf der Bühne annehmbar erſcheinen zu laſſen. 
Viel lebhaftere Bedenken weckt vom künſtleriſchen Standpunkt 
die Zeichnung des Vorderhauſes, die Caricatur einer Com⸗ 
mercienrathsfamilie nach der conventionellen Schablone der 
„Gartenlaube“ und ähnlicher Zeitſchriften für das geiſtige 
Backfiſchthum. 

Am ſchlimmſten ſteht es um das Problem, d. i. die Idee 
und geiſtige Richtung des Stückes. Der Sohn aus der Fa⸗ 

milie des Hinterhauſes hat in andern Lebenskreiſen ein feineres 


Ehrgefühl erworben. Heimgekehrt wendet er ſich entſetzt von 
der fauligen Moral ſeiner Nächſten und Liebſten ab. Schon 
will er ſeine Zuflucht zur Piſtole nehmen, da greift als Retter 
in der Noth ein vielgereiſter, welterfahrener Freund ein, der 
ihm vorſtellt, daß die Ehrbegriffe faſt aller Völker und Stände 
verſchieden ſeien, woraus er mit verblüffender Logik das objec- 
tive Daſein einer Ehre leugnet — ungefähr ebenſo folgerecht 
als ob jemand aus der Verſchiedenheit der Religionen das 
Nichtvorhandenſein oder doch die Werthloſigkeit der Religion 
ſchließen wollte. Zudem will es uns recht wenig volksfreund⸗ 
lich, auch objectiv zu weitgehend und verallgemeinert dünken, 
mit ungünſtigen wirthſchaftlichen Verhältniſſen, d. i. mit Armuth, 
ohne weiteres niedrigere oder ſchäbigere Ehrbegriffe in Ver⸗ 
bindung zu bringen. Genug, der Bruder der Dirne geht, 
ſtatt vor die Mündung der Piſtole, ſtatt aus der Welt über⸗ 
haupt, nur in's — Ausland: das iſt wahrlich eine Kataſtrophe, 
die für die dramatiſche Mittelgattung „Schauſpiel“ typiſch iſt. 
Um die Tragikomödie zu vollenden, nimmt er die Schweſter 
des Verführers ſeiner eigenen Schweſter als ſeine Frau mit 
ſich — — doch was rechten wir ob fo unvornehmer Geſinnung 
mit Perſonen, für die unſer Ehrbegriff ein leeres Vorur⸗ 
theil iſt! 

Wies die „Ehre“ noch manchen erfriſchenden Zug auf, ſo 
läßt Sudermann's folgendes Schauſpiel „Sodom's Ende“ alles 
im Sumpfe verſinken. Hier bekundet ſich mehr Dumas'ſche als 
Sardou'ſche, mehr Blumenthal'ſche als Dumas'ſche Schule. 
Angeſichts des rohen, cyniſchen Jargons einer degenerirten 
Geſellſchaft, der ſich hier ohne Scham und ohne Feile proſti⸗ 
tuirt, wird es uns ſchwer, dieſes Drama vom künſtleriſchen 
Standpunkt ernſt zu nehmen. Wer die platte Wiedergabe 
der Alltagsſprache als neue Offenbarung der Kunſt betrachtet, 
wie es das naturaliſtiſche Dogma verheißt, der mag an dieſem 
Dialog ſeine Freude haben — guter Appetit gehört auf alle 
Fälle dazu, um an ſolcher Koſt einen Genuß zu finden. 
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Uebrigens bedarf es nicht allzu tiefen pſychologiſchen Eindringens, 
um die innere Unwahrhaftigkeit der Zeichnung aus der ver⸗ 
äußerlichten Rede⸗ und Handlungsweiſe herauszufühlen; meiſt 
pflegen nämlich nur Theaterböſewichte ſich mit ihrer Gemein⸗ 
heit zu brüſten; welcher Sünder findet im Leben nicht noch Mittel 
zur Selbſtbeſchönigung? Wer aber dieſen letzten Reſt von 
Scham und Menſchlichkeit abgeſtreift hat, ſteht unter dem 
Horizont der Kunſt. Als Satire — wie man entſchuldigend 
gemeint hat — können wir „Sodom's Ende“ kaum anſehen, 
denn die Satire gehört der komiſchen Gattung an, nicht der 
tragiſchen oder traurig ernſten. Nicht Spott, ſondern Ekel 
iſt die Wirkung. Gern dürfen wir annehmen, daß der Ver⸗ 
faſſer ſelbſt an dieſem Ekel theilnimmt: aber Mitgefühl mit 
ſeinen Geſtalten hegen und erwecken ſoll der dramatiſche Dichter, 
nicht Abſcheu. Eher thut das Drama als Culturbild ſeine 
Dienſte; auch durch die Mittel der Kunſt läßt ſich indeß der 
Sumpf andeuten, ohne daß wir in ihm verſinken. 

Ein endgültiges Urtheil über Sudermann als Dramatiker 
wird durch das dritte Drama „Heimath“ ermöglicht. Nun 
entdecken wir völlig des Dichters Herz: er ficht in Friedrich 
Nietzſche's Reihen, um deſſen halb genialiſche, halb verrückte 
Morallehre „Jenſeits von Gut und Böſe“ ſich ganz Jung⸗ 
Berlin, das unreife und unklare, ſchaart — im Augenblick, denn 
lange dauert keine Mode. Der Grad von Individualismus, der 
da — wie die Heldin der „Heimath“ und jüngſt der Held vom 
„Glück im Winkel“ — ſpricht: „Ich bin ich!“ iſt craſſer Egois⸗ 
mus, ſo ſehr ſich die Träger dieſer Geſinnung renommiſtiſch als 
„Uebermenſchen“ aufſpielen. Es wirkt erheiternd und troſtreich, 
zu beobachten, wie in den von der Preſſe emporgelobten Tages⸗ 
größen die wüſteſten Gegenſätze, wie Socialismus und Egoismus, 
durch einander brodeln. Wir möchten der Zigeunermoral, welche 
die Sängerin Magda in der „Heimath“ verkündet, denn doch das 
Recht beſtreiten, ſich als moderne Weltanſchauung zu geben. 
Sittlich und religiös iſt dieſe Ich⸗Lehre ſchon gar nicht. 


In welche Welt werden wir verſetzt? Tendenziös wird 
dem kraftvollen Individualismus die morſche Autorität gegen⸗ 
übergeſtellt. Da iſt ein bürgerlicher, unbemittelter Oberſt⸗ 
lieutenant, der vom Schlage gerührt wird, weil ſeine Tochter 
zur Bühne übergeht — wie viele Töchter verabſchiedeter Officiere 
müſſen nicht heute ihr Brod ſelbſt erwerben? und in welchem 
Hinterwalde gilt heutzutage die Künſtlerin noch ohne Weiteres 
als Verlorene? Was erſcheint freilich nicht glaublich in der 
Welt, welche von Officieren die Menſchen in Soldaten und 
„Drückeberger“ eintheilen und die Kunſt nichtachten läßt, weil 
zur Förderung idealer Beſtrebungen ja die Kriegervereine aus⸗ 
reichen; in der Welt, welche als höchſte Ideale der Officiers⸗ 
frau eine Einladung zum Oberpräſidenten und die Vorſtellung 
bei Hofe kennt? — mit einem Wort: in der Welt der Per⸗ 
ſiflage und Caricatur? Ueberall ſtellt ſich der Verfaſſer in 
Zeichnung von Officiers⸗ und Beamtenkreiſen auf den Stand⸗ 
punkt des oppoſitionellen, polemiſirenden Kritikers. Welcher 
ſtreberhafte Regierungsrath wird ſich wohl einer von ihm vor 
Jahren verführten und ſchnöde verlaſſenen Künſtlerin — auf 
die Zeitungsnachricht von deren Verſöhnung mit ihren Eltern 
— durch einen umgehenden Beſuch in empfehlende Erinnerung 
bringen? Statt ſich die paar Tage ihres Aufenthaltes bei 
Seite zu drücken, trägt er den Zündſtoff ins Haus — denn 
natürlich folgen Wortwechſel, Verdacht des Vaters, Geſtändniß, 
Piſtolenkaſten. Der Streber kommt einer Forderung aus 
Feigheit durch legalen Heirathsantrag zuvor, verlangt aber 
ſchließlich Verleugnung des Kindes, welches aus ſeinem Ver⸗ 
hältniß zur Künſtlerin hervorgegangen. An dem damit ge⸗ 
gebenen natürlichen Conflict zwiſchen Mutterliebe und Conve⸗ 
nienz geht Sudermann überdies mit einer ſchwachen Andeutung 
vorbei — zu Gunſten äußerlicher Mache. Die Löſung ſpitzt 
ſich zu der cocottenhaften Frage der Künſtlerin an ihren auf 
Ausgleich bedachten Vater zu: Wiſſe er denn, ob es ſich lohne? 
Wiſſe er denn, ob der Regierungsrath ihr „Einziger“ geblieben 
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ſei?! Da kommt die gütige Natur dem Autor zu Hülfe: der 
Vater will die verlorene Tochter erſchießen, ſtirbt aber in dieſem 
Augenblick an einem zweiten Schlaganfall — das iſt nun doch 
ein echter naturaliſtiſcher Zufall! 

Selbſt der Charakter der Heldin beruht mehr auf Berech⸗ 
nung als auf Beobachtung. Dieſe Magda iſt der hergebrachte 
Theatertypus der Theaterprinzeſſin, ſo gleicht ſie mehr einer 
Chanſonnettenſängerin als einem Stern der Kunſt aus einer 
Officiersfamilie. Weiß Sudermann wirklich nicht, daß Künſt⸗ 
lerinnen doppeltes Gewicht auf Repräſentation ihrer Würde 
legen, zumal „wenn es gilt“? Wenn es gilt, ſie gegen Dünkel 
und Beſchimpfung zu wahren? Und iſt dieſe Magda ſo wenig 
Schauſpielerin, daß ſie nicht die ein, zwei Tage während ihres 
Beſuches die gute Tochter und die Vornehme ſpielen ſollte? 
Freilich, wäre ſie, was ſie vermöge ihrer Erziehung und ihres 
Berufes — trotz einer dunkeln Periode in ihrem Leben — 
ſein muß, ſo fielen die zuſammengerechneten Vorausſetzungen 
des Theaterſtückes mit ſeinen erlogenen Knalleffecten. Gerechnet, 
gerechnet, und falſch gerechnet! 

„Heimath“ hält ſich ganz im Stil von Sardou's Theſen⸗ 
ſtücken: geſchickte ſceniſche Mache ohne dramatiſche Charakter- 
entwicklung, äußere Rührſeligkeit ohne Tragik, gewandte und 
piquante Wortgefechte (zur Rettung einer Gefallenen) ohne Hand⸗ 
lung — ganz wie bei Sardou. Von Ibſen ſtammt der huma⸗ 
niſtiſche Paſtor — man denke an „Geſpenſter“ und „Rosmers⸗ 
holm“ — und das fromme Conventikel mit dem Regierungsrath 
als „Leuchte“, woraus die heimkehrenden „modernen“ Menſchen 
fliehen, wie in den „Stützen der Geſellſchaft“, nur daß die 
geiſtige Originalität des Norwegers fehlt. 

Das Stück ſpielt in der Provinz; aber es weht kein ge⸗ 
ſunder Provinzialhauch darin, es iſt echt Berliner Arbeit: eine 
Perſiflage der Provinz durch hauptſtädtiſchen Dünkel, ein 
Pamphlet des modiſchen Berlinerthums gegen die altmodiſche 
Loyalität. 
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Auch feither haben Sudermann's Dramen den Zug zur 
Caricatur und zur Verſumpfung nicht abgeſtreift. Was ihn 
hält, ſind Technik und Dialog. 

Wenige Jahre nach ſeinem erſten Triumphe laſſen ihn 
literariſche Feinſchmecker bereits fallen; ja es fehlt nicht an 
entſchiedenen Demonſtrationen wider ihn in der Abſicht, gegen 
ihn, den Compromißler, einen unverfälſchten „conſequenten“ 
Naturaliſten auszuſpielen. Wenn man das Loos dieſes neuen 
Mode⸗Naturaliſten Gerhart Hauptmann mit der erſten 
Aufnahme ſeiner jüngſtdeutſchen Genoſſen vergleicht, thut man 
einen tiefen, lehrreichen Blick in das Proteusangeſicht der 
Volksgunſt. Geiſtig gelyncht wurden die Bahnbrecher der 
neuen Richtung wegen Verkündigung und Bethätigung der⸗ 
ſelben oder ähnlicher Grundſätze, wie ſie wenige Jahre ſpäter 
Gerhart Hauptmann als Kennzeichen von ungewöhnlicher Be⸗ 
fähigung und bahnweiſender Originalität angerechnet wurden. 
Es iſt wahr, nur wenige Jüngſtdeutſche reichen, was ihr Talent 
betrifft, an Hauptmann heran; aber was die Geſchichtſchreibung 
beſtreiten muß, iſt, daß ſich die Brüder Hart und Kirchbach 
oder — um im engſten Kreiſe der Schule zu verharren — 
M. G. Conrad, Bleibtreu und Holz zu Hauptmann wie die 
Nacht zum Tage verhalten. Im Gegentheil hat Hauptmann 
ſeinen Zuſammenhang mit der naturaliſtiſchen Bewegung und 
insbeſondere mit Arno Holz offen und nachdrücklich betont. 

Freilich gewann dieſer junge Dichter durch ſeine Hinwen⸗ 
dung zum Drama, und zwar zum bühnenfähigen Drama, von 
vorn herein einen beträchtlichen Vorſprung vor den meiſten 
Genoſſen. Auch hier zeigt ſich, daß erſt mit Eroberung dieſes 
Gebietes eine moderne literariſche Schule zum Siege gelangen 
kann. Mit der Lyrik ſetzte Jüngſtdeutſchland ein: aber trotz 
mancher Talente, die ſich da offenbarten, reichte das, was die 
poetiſch geſtimmte Jugend geiſtig zu geben hatte, nicht hin, um 
die von dieſer Gattung abgewandte Gegenwart wieder zu ihr 
mit neuem Intereſſe zurückzuführen. Dann griff die Bewegung 
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auf den Roman über. Hier wie dort waren es zunächſt neue 
Stoffgebiete und neue Lebensauffaſſungen, die man einführte; 
namentlich wurde das Sinnenleben zum Gegenſtand der Be⸗ 
trachtung erhoben und auch das Seelenleben phyſiologiſcher, 
freilich meiſt rein materialiſtiſch ausgemalt. Gewiß konnte — 
trotz aller Ausartungen — eine derart unerbittliche Beobachtung 
zu pſychologiſcher Vertiefung und damit zu techniſcher Vervoll⸗ 
kommnung wie zu friſcher Belebung der Poeſie führen. 

Der Reformdrang griff weiter: zunächſt auf epiſchem Ge⸗ 
biete wurde der Verſuch einer neuen Kunſtform unternommen, 
welche die bisherige literariſche Tradition wenigſtens in der 
Sprechweiſe über den Haufen warf. Arno Holz, das ſtärkſte 
lyriſche Talent der Schule, gab in Gemeinſchaft mit Johannes 
Schlaf eine Novellen⸗Sammlung heraus, an welche Haupt⸗ 
mann's dramatiſche Thätigkeit unmittelbar anknüpft. Unter dem 
norwegiſchen Pſeudonym Bjarne P. Holmſen — die ſkandina⸗ 
viſche Mode nützend und perſiflirend — ließen Holz und Schlaf 
nämlich ein Skizzenbuch „Papa Hamlet“ erſcheinen, das darauf 
ausging, den Romanſtil dem dramatiſchen Dialog anzuähneln, 
und zwar einem dramatiſchen Dialog, welcher den unmittel⸗ 
baren Ton des Lebens ungeſchminkt wiedergiebt. Die Autoren 
ſind ſichtlich bemüht, dieſe zwiefache Reform in craſſeſter Schroff⸗ 
heit einzuführen. Was ſoll man zu einem ſolchen Stil ſagen: 

„Hä? Was? Was ſagſte nu?!“ 

„Was denn, Nielchen? Was denn?“ 

„Schafskopp!“ 

„Aber Thiiienwiebel!“ 

„Amalie?! Ich..“ 

„Ai! Kieke da! Alſo das!“ 

„Hä?! Was?! Famoſer Schlingel! Mein Schlingel! Mein 
Schlingel, Amalie!“ 

„Hä! Was?“ 

Danach endlich einmal eine kurze Bemerkung des Dichters, 
gleichſam eine Regieanweiſung: „Amalie lächelte. Etwas ab⸗ 
geſpannt.“ Und weiter geht es in kurzer Wechſelrede. 
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Dieſen ſelben Stil mit all feinen Mätzchen nun auch im 
Drama zu verwenden, ſchien den trotzigen Neuerern offenbar 
nicht herausfordernd genug. Wie ſie den auf's äußerſte ge⸗ 
triebenen dramatiſchen Dialog auf die Skizze und Studie über⸗ 
trugen, ſo gaben ſie ihrem Drama „Die Familie Selike“ 
weſentliche Züge einer novelliſtiſchen Skizze oder Studie: an 
Stelle einer Handlung und einer aus den Charakteren fließenden 
Entwickelung nichts als Ausmalung einer Situation, nichts 
als in die Breite gehende Detailmalerei. Dazu der volle 
Erdenſtaub als Hauptſache behandelt: wir athmen von Anfang 
bis ans Ende die Luft der Krankenſtube ein. 

Sehen wir von der theils lächerlichen, theils anödenden 
Ueberbietung der aufgewandten Mittel ab! Freudig auf⸗ 
athmend werden wir dann anerkennen dürfen, wie erfriſchend 
eine dramatiſche Belebung und Concentrirung auf den meiſt 
jo breiten und ſeichten deutſchen Romanſtil wirken könnte — 
vorausgeſetzt, daß ſie mit Mäßigung, Tact und künſtleriſchem 
Schliff ausgeübt würde. Aber ſind damit die Grenzen zwiſchen 
Roman und Drama über den Haufen geworfen? Das Bühnen⸗ 
werk entfaltet ſich vor unſeren Augen nach einander: hier muß 
jedes Verweilen, jedes Neben einanderrücken auflöſend, ja — 
_ was womöglich noch bedenklicher — langweilend wirken. Ge⸗ 
ſchwunden iſt die im echten Drama immer wieder durch⸗ 
greifende Thatkraft handelnder Menſchen, geſchwunden die 
unſere Antheilnahme immer weiter fortreißende Entwickelung 
der Ereigniſſe und Charaktere — nichts bleibt übrig als eine 
virtuoſe Unerſchöpflichkeit in Anhäufung von getreuen Einzel⸗ 
zügen zu immer klarerer Veranſchaulichung eines Einzelbildes. 

Damit iſt im Weſentlichen der Boden bezeichnet, aus dem 
auch Gerhart Hauptmann's Dichtweiſe erwächſt. Seinen Dank 
an den „conſequenteſten Realiſten“, jenen pſeudonymen Bjarne 
P. Holmſen, d. i. Holz und Schlaf, hat er ſofort in der Wid⸗ 
mung ſeines erſten Dramas „Vor Sonnenaufgang“ aus⸗ 
geſprochen. Hielt ſich doch das einzige vorher veröffentlichte 
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Werk unſeres Dichters, die lyriſch⸗epiſche Träumerei „Prome⸗ 
thidenloos“ in ſo durchaus hyperidealiſtiſchen Tönen, daß der 
neue Stil Hauptmann's nicht minder überraſchend kam, wie 
einſt der Syſtemwechſel des jungen Wieland ſeinen Zeitgenoſſen. 
„Vor Sonnenaufgang“ bietet nun bereits in ergiebigſtem 
Maße Material zur Beurtheilung der neuen dramatiſchen 
Richtung. Keine Frage: wie ſie räuſpert und wie ſie ſpuckt, 
das hat unſer Dichter der Menſchheit glücklich abgeguckt. Nur 
daß er auf ſolche waſchechte Naturtreue des Dialogs den Haupt⸗ 
accent des Dramas legt: 
„Die A. . Aſche, wollte ſagen, der ... der Tabak.. ä! Rauch 
natürlich... der Rauch beläſtigt Dich doch wohl nicht?“ 
So bekommen wir fortgeſetzt das Stammeln der Alltagsſprache, 
die ſich gefliſſentlich gehen läßt, zu hören. Die Folge dieſes 
Verfahrens iſt natürlich, daß alle weniger gebildeten Perſonen 
im Dialekt ſprechen, auch mit allen nebenſächlichen Zufällig⸗ 
keiten und Unarten der Unbildung; z. B. 


„Woas ma fu foat Extrabater nennt ma doass A läßt 
a verludern . . a ganza Acker, reen verludern läßt a'n, d'r Pauer.“ 


Wie die Sprache iſt das Minenſpiel im Ueberfluß bedacht, 
gleich als ob ſtatt des Dichters der Regiſſeur ein Textbuch 
ſchreibt. Man vergleiche Bühnenanweiſungen wie die folgende: 
„Sie kann ſich vor Lachen nicht laſſen, Loth iſt von ihrer 
Heiterkeit angeſteckt. Sie kommt ihm dabei ſo lieblich vor, 
daß er den Augenblick benutzen will, den Arm um ſie zu legen. 
Helene wehrt es ab.“ — „Sie kommt ihm dabei ſo lieblich 
vor!“ hier haben wir alſo nicht nur die Anweiſung zu einer 
mechaniſchen Bewegung, ſondern eine directe Aufforderung 
an den Schauſpieler, etwas pantomimiſch anzudeuten, was der 
Dichter ungeſagt gelaſſen. 

Ungeſchminkte Wiedergabe des unmittelbaren Lebens ſoll 
auch der Stoff des „conſequent realiſtiſchen“ Werkes bieten. 
Nach dieſer Richtung kennzeichnet die Heldin gerade heraus 
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„Einen Trunkenbold von Vater hat man, ein Thier — vor 
dem die ... die eigene Tochter nicht ſicher iſt. — Eine ehebreche⸗ 
riſche Stiefmutter, die mich an ihren Galan verkuppeln möchte. 
Dieſes ganze Daſein überhaupt. — Nein! — ich ſehe nicht ein, 
wer mich zwingen kann, durchaus ſchlecht zu werden. Ich gehe 
fort! ich renne fort — und wenn Ihr mich nicht loslaßt, dann 
Strick, Meſſer, Revolver! ... mir egal! — ich will nicht auch zum 
Branntwein greifen, wie meine Schweſter.“ 

Bevor ſich dieſes Schickſal erfüllt, ereignet ſich eine Epiſode, 
die den eigentlichen Inhalt unſeres Dramas ausmacht. In 
den Lebenskreis des Mädchens tritt ein Mann, der berufen 
und geneigt erſcheint, es zu befreien, zu retten. Ein waſchecht 
naturaliſtiſcher Liebhaber! Von vorn herein bringt er in ſeine 
Liebe eine Reihe theoretiſcher Forderungen höchſt „vernünftiger“ 
Natur mit: „unbedingt“ will er „bei einer Heirath auf Geld 
ſehen“, um ſich ungeſtört ſeiner ſocial⸗agitatoriſchen Lebensauf⸗ 
gabe widmen zu können; ferner „leibliche und geiſtige Geſund⸗ 
heit der Braut iſt conditio sine qua non“ — ſobald er das 
Gegentheil befürchten müſſe, werde er kaltblütig über ſeine 
Geliebte hinwegſchreiten! Als er dann erfährt, daß Vater und 
Schweſter ſeiner Auserkorenen an Trunkſucht leiden, antwortet 
er auf die Frage, ob er zur Auflöſung des Verhältniſſes ent⸗ 
ſchloſſen ſei, mit cyniſcher Offenheit: „Wie ſollt' ich wohl dazu 
nicht entſchloſſen ſein?“ So treibt er die auf ſchnöde Weiſe 
Verlaſſene in Selbſtmord hinein — aus purem materialiſtiſchen 
Doctrinarismus dieſes ſauberen Helden: denn ſein Mädchen 
iſt kerngeſund; und dazu aus einem für einen Naturaliſten 
doppelt bedenklichen Rechenfehler des Dichters: denn für Ver⸗ 
erbung liegt überhaupt gar keine Möglichkeit vor, weil die 
Trunkſucht des Vaters vor der Geburt der Kinder noch nicht 
einmal vorhanden war, ſondern erſt eine Folge des Wohllebens 
iſt, dem ſich das ganze Dorf ſeit wenigen Jahren infolge der 
Entdeckung von Kohlengruben hat ergeben können. Und der 
alſo handelt, iſt derſelbe Mann, der kurz vorher renommirte: 
„Mein Kampf iſt ein Kampf um das Glück aller; ſollte ich 
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glücklich ſein, ſo müßten es erſt alle anderen Menſchen um 
mich herum ſein“ — wofür ihm ſein Mädchen „mit Ueber⸗ 
zeugung“ die Cenſur ausſtellt: „Dann ſind Sie ja ein ſehr, 
ſehr guter Menſch!“ 

Der Dichter hat alles gethan, um dieſen Phraſenhelden 
in ein glänzendes Licht zu ſtellen. Aber ſelbſt wenn es in 
rein objectiver Abſicht geſchah, ſo iſt es gerade dieſe Art der 
Objectivität, durch welche die „conſequent⸗realiſtiſche“ Poeſie 
zur kalten, theilnahmsloſen Statiſtik erſtarren muß. In der 
Kunſt wollen wir gerade ein Gemüth verſpüren, das hinter 
den Erſcheinungen wirkt: nicht in gleichmäßiger Kälte, ſondern 
in gleichmäßiger Wärme der Behandlung ſuchen wir die Ob⸗ 
jectivität der Charakteriſtik. Die ſtarre Aneinanderreihung 
mechaniſcher Figuren genügt nicht; das geiſtige Element läßt 
ſich nun einmal nicht völlig aus der Dichtung ausſcheiden: 
nicht nur die Einzelbilder an ſich, ſondern auch die Beleuch⸗ 
tung und die Gruppirung derſelben ſollen dem Leben ent⸗ 
ſprechen — und im Leben ſehen wir einen ſolchen Helden 
durchaus nicht in dem Glorienſchein, den er ſich ums Haupt 
webt und den ihm Hauptmann beläßt; wir beurtheilen ihn 
vielmehr als bornirten Schuft und erwarten, daß der Dichter 
eine unſerm Gefühl entſprechende Richtung einſchlägt. Denn 
nicht mit dem äußeren Triumph des Schurken iſt für uns, 
die wir an eine ſittliche Weltordnung glauben, das Ende der 
Handlung erreicht: die Stimme des Gewiſſens, die in jedem 
nicht verthierten Menſchen erwachen muß, wenn er durch ſeine 
Selbſtſucht das liebſte Weſen in den Tod getrieben, wollen 
wir vernehmen — weit mehr als der äußere Verlauf der 
Handlung berühren uns die inneren, ſeeliſchen Vorgänge bis 
in ihre letzten Folgen hinein! 

Erkennen wir alſo mit freudiger Genugthuung die ent⸗ 
ſchiedene Charakteriſirungsgabe dieſes Dichters an, ſo müſſen 
wir es als deſto verhängnißvoller beklagen, daß er im Banne 


einer irreführenden Theorie arbeitet. Ebenſo werden wir die 
> 6* 


= ee 


friſche Belebung des Dialogs durch Ueberwindung alles rein 
ſchriftgemäßen, papiernen Ebenmaßes dankbar begrüßen, ohne 
damit künſtleriſche Abſchleirung aus dem Tempel der Kunſt 
zu verweiſen: charakteriſtiſche Abſtufung der Figuren bedingt 
noch nicht das Heranſchleppen des unbehauenen Rohſtoffs. 
Nicht das Räuſpern und Spucken, ſondern das Herz und die 
Thaten machen den Menſchen aus. 

Dazu geſellt ſich die Erwägung, inwieweit der Staub und 
Schmutz des Lebens ſich ungewaſchen auf die offene Scene 
wagen darf. Auch hier möchten wir, jeder Engherzigkeit fern, 
meinen, daß klare Andeutung völlig ausreicht, wo gefliſſentliche 
Ausmalung verletzend wirkt. Müſſen z. B. in „Vor Sonnen⸗ 
aufgang“ die unzüchtigen Griffe des eigenen, leibhaften Vaters 
auf die Bühne gezerrt werden? genügt nicht die ſchon erwähnte 
Andeutung der Tochter, daß ſelbſt ſie vor ihm nicht ſicher ſei? 
Läßt ſich die Unflätigkeit der Stiefmutter nicht etwas appetit⸗ 
licher und weniger breit vorführen? Und was hat das „deut⸗ 
lich“ hörbare Wimmern der Wöchnerin mit der eigentlichen 
Handlung zu thun? Faſt ſcheint dieſe Situation mit heraus⸗ 
forderndem naturaliſtiſchen Raffinement gewählt, ſie bildet 
einen haut-goüt des uns aufgetiſchten Gerichtes; appetitlicher 
wird es dadurch nicht. — 

Was beſonders bedenklich ſtimmt, iſt der Eindruck, daß es 
garnicht in erſter Linie Verhältniſſe des deutſchen Lebens ſind, 
die Gerhart Hauptmann zu ſeiner craſſen Darſtellung nöthigten: 
daß ihm vielmehr ein literariſches Muſter vom Ausland den 
Blick gelenkt und verdüſtert hat. Schon im Titel iſt die Be⸗ 
rührung mit Tolſtoj's Schauergemälde: „Die Macht der Finſter⸗ 
niß“ unverkennbar. Die dort entworfenen Bilder aus dem 
ruſſiſchen Bauernleben hat Hauptmann allzu kritiklos auf 
unſere Verhältniſſe übertragen. Und doch ſucht deutſcher Opti⸗ 
mismus um ein weniges die Nacht der dunkeln Färbung zu 
erhellen: wo der ethiſche Doctrinär Rußlands nur von der 
Macht der Finſterniß ſpricht, obgleich ſein Sünder Kraft zur 
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Buße findet, hofft fein deutſcher Jünger, deſſen Held ſich doch 
reuelos von dannen packt, noch immerzauf Sonnenaufgang. — 

Hauptmann's ſociales Drama „Vor Sonnenaufgang“ hat 
den Kern der dramatiſchen Form, die Handlung, noch in etwas 
bewahrt. In einem zweiten Werke desſelben Dichters iſt auch 
dieſe als drückender Ballaſt über Bord geworfen. „Das Frie⸗ 
densfeſt“ nennt der Dichter ſelbſt „eine Familienkataſtrophe“. 
Alſo eine bloße Kataſtrophe anſtatt eines vollen Dramas! 
In Wahrheit aber nicht einmal eine Kataſtrophe mit einem 
Tragödienſchluß: als äußerer Abſchluß iſt nach vielem Schwan⸗ 
ken ein günſtiger Ausgang aufgeſetzt; nur bildet den weſent⸗ 
lichſten Inhalt eine Art vorletzten Tragödienactes. In den 
drei „Vorgängen“ — wie Hauptmann die Acte verdeutſcht — 
geht nichts anderes vor, als daß eine ſich anſpinnende Ver⸗ 
ſöhnung entzweiter Glieder einer Familie mißlingt. Nur die 
vorübergehende Verſöhnungsſcene befriedigt ſeeliſch — ſonſt 
ringsum unerquickliches Aufeinanderplatzen disharmoniſcher 
Naturen. Alle Familienglieder tragen eine verſtörte, friedlos 
zerriſſene Seele in ſich. Ein Arzt, der geradezu die „Abſicht“ 
hegt, ſeine Kinder „total verkommen zu laſſen“, — der „im 
Pferdeſtall mit dem Burſchen“ gemeine Beſchimpfungen ſeiner 
eigenen Frau austauſcht und ſchließlich im Delirium ſtirbt, 
dürfte in der Kunſt wie im Leben nicht mehr als zurechnungs⸗ 
fähig gelten, ſondern ſchon in's pathologiſche Gebiet hinüber⸗ 
reichen. Eine Art pathologiſche Verfolgungsſucht herrſcht denn 
auch in der ganzen Familie, um ſo mehr als die Mutter 
ebenfalls jedes ſympathiſchen Zuges entbehrt, auch ſie eine 
aufgeregte, dazu alberne Keiferin mit prononcirt verlotterter 
und „winsliger“ Sprechweiſe. Unweiblich abſtoßend iſt die 
Tochter, cyniſch roh der ältere Sohn, während der jüngere 
gar ſeinem Vater in's Geſicht geſchlagen hat. In langer 
Reue begann der Dämon von dieſem Jüngſten zu weichen, 
unter Einfluß eines geliebten zartfühlenden und heitern Mäd⸗ 
chens, das er denn heimführt, obgleich er der Befürchtung 
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Raum giebt, feine Ehe werde eine zweite Auflage der unglück⸗ 
lichen Ehe ſeiner Eltern ſein. 

So klingt „Das Friedensfeſt“ recht kleinlaut aus. Wie 
haben unſere Klaſſiker — in der „Iphigenie“ und in der 
„Braut von Meſſina“ — das gleiche Problem des beſänftigen⸗ 
den und befeuernden Einfluſſes reiner Weiblichkeit auf ein 
dämoniſch wildes Geſchlecht nach den verſchiedenſten Seiten 
gewandt! Wie groß und fortreißend! Neben dieſe genialen 
Muſter ſollte unſer jüngſtdeutſcher Dichter ſeine Studie halten, 
um den Unterſchied zwiſchen poetiſcher Bewältigung und platt 
naturaliſtiſcher Aneinanderreihung von Lebenszügen zu er⸗ 
kennen. Unerquickliche Oede, Leere und Breite, wo jene Klaſſiker 
unſer Herz im Sturm aufwühlen und erſchüttern; widerliche 
Nörgeleien, wo die Klaſſiker gewaltige, befreiende Thaten und 
ſeeliſchen Schmelz entfalten; widerlich⸗liederliche Sprache, wo 
die reife Kunſt ihren Verſen geradezu muſikaliſchen Zauber 
einzuhauchen wußte! 

Dabei ſucht man im „Friedensfeſt“ vergebens nach einem 
geiſtigen Gehalt. Nirgends wohl iſt die Berührung Haupt⸗ 
mann's mit der „Familie Selike“ von Holz und Schlaf ſo 
eng wie hier. b 

Nur gut, daß der Dichter mit ſeinem nächſten Drama 
„Einſame Menſchen“ aus dem Gebiet des platten Mecha⸗ 
nismus wieder einen Schritt herausgeht. Statt bloßer Nerven 
beſitzen die Figuren wieder Fleiſch und Geiſt. Statt kleinlicher 
Zänkereien bietet die Handlung — wirklich wieder Handlung! — 
ſeeliſche Kämpfe. Mögen die Ideale dieſer „einſamen“ Menſchen 
noch ſo unklar, verſchwommen und ſchwächlich, ja noch ſo wenig 
eigenartig oder neu ſein: genug, daß es Menſchen mit Ideen, 
nicht blos mit ſündigem Blute ſind! Sie ahnen „einen neuen, 
höheren Zuſtand der Gemeinſchaft zwiſchen Mann und Fran 
Das Thier wird nicht mehr das Thier ehelichen, ſondern der 
Menſch den Menſchen. Freundſchaft, das iſt die Baſis, auf 
der ſich dieſe Liebe erheben wird.“ Und, ſelbſt erfüllt von 
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einer Freundſchaft, die neben der Liebe zum Ehegenoſſen be- 
ſtehen ſoll, gelangen ſie zu dem Vorſatz: „Die Ahnung eines 
neuen, freien Zuſtandes einer fernen Glückſeligkeit gleichſam, 
die in uns geweſen iſt — die wollen wir bewahren.“ Aber 
ſelbſt dieſe Probe beſteht das nur angeblich neue Ideal nicht 
einmal: der weibliche Theil des einſamen Menſchenpaares, 
eine deutſch⸗ruſſiſche Studentin, bekundet zwar Kraft genug 
dazu, während der Mann, deſſen ehelichen Frieden der Beſuch 
dieſes Mädchens untergraben hat, durch pietiſtiſche Erziehung 
und philiſtröſe Umgebung gebrochen erſcheinen ſoll, jedenfalls 
ſich zu ſchwächlich erweiſt, um den Muth zum Leben wieder⸗ 
zufinden. 8 

Neben dieſer Halbheit reizte die Beobachtungsgabe Haupt⸗ 
mann's wiederum der ſtarre Doctrinarismus, den er ſchon in 
ſeinem erſten Drama zeichnet. Mit ſicherer Hand portraitirt 
er auch hier den ungeſchlachten Tendenzbären, in deſſen Augen 
ein Menſch ſeine Ideale verrathen hat, wenn er ſich aus Rück⸗ 
ſicht auf ſeine Braut kirchlich trauen läßt oder wenn er, ſtatt 
der Agitation, einer wiſſenſchaftlichen Aufgabe lebt. — Bei 
alledem hält ſich die Charakterzeichnung, trotz weitgehender 
Wahrheit, in einer gewiſſen typiſchen Allgemeinheit: die Stu⸗ 
dentin iſt „die“ Studentin, die eben mehr Bildung und Selb⸗ 
ſtändigkeit als die durchſchnittliche Ehefrau beſitzt; ähnlich iſt 
dieſe letztere „die“ unſelbſtändige, ihrem Manne geiſtig nicht 
ebenbürtige Frau — weiter nichts; und auch die Eltern bleiben 
„die“ altmodiſch beſchränkten, in ihrer Art gutmüthigen Pietiſten 
ohne reichhaltigere Individualiſirung. 

Ebenſo vermißt man fortdauernd den großen, befreienden 
Zug, den echt dramatiſchen Nerv. Der quälende Mißton des 
Lebens mußte entweder ausgeglichen oder zum leidenſchaftlichen 
Aufſchrei herausgearbeitet werden. Wie das Werk vorliegt, 
bekundet es neben ſicherem Können doch ein gewiſſes Mittelmaß 
dichteriſcher Kraft und Leidenſchaft — das freilich theilweiſe 
der platt naturaliſtiſchen Theorie zugeſchrieben werden mag. 
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Die Ueberbietung der äußeren naturaliſtiſchen Mittel er- 
reicht hier ihren Höhepunkt. Die Sprache iſt — abermals 
nach dem Muſter von Tolſtoj's „Macht der Finſterniß“ — 
mit Mätzchen, wie ä, hm, haha, tja tja, überſäet. Namentlich 
aber ſucht der Dichter durch unendliche Anweiſungen an den 
Schauſpieler für die Einſilbigkeit des Dialogs und das Skizzen⸗ 
hafte der Charakteriſtik zu entſchädigen. Wie im Textbuch einer 
Pantomime lautet das Signalement z. B. für den Vater des 
Helden: „Er fließt über von Liebe und Freundlichkeit. Heiteres, 
naives, lebensfrohes Naturell“ und dergl.; und die Studentin 
wird folgendermaßen photographirt: „Fräulein Mahr iſt 24 Jahr 
alt, mittelgroß, mit kleinem Kopf, dunklem, ſchlichtem Haar, 
feinen nervöſen Zügen. In ihren ungezwungenen Bewegungen 
iſt Grazie und Kraft. Eine gewiſſe Sicherheit im Auftreten, 
eine gewiſſe Lebhaftigkeit andererſeits iſt durch Beſcheidenheit 
und Tact derart gemildert, daß ſie niemals das Weibliche der 
Erſcheinung zerſtört.“ Damit geſteht der Dichter ſelbſt die 
Unzulänglichkeit der im Dialog gegebenen Charakteriſtik zu 
und überläßt dem Schauſpieler, die Lücken derſelben zu er⸗ 
gänzen. 

Unter dieſen Umſtänden wird gegen Bühnenerfolge Haupt⸗ 
mann's ein gewiſſes Mißtrauen herausgefordert, und wir ſehen 
uns zur Abrechnung zwiſchen ihm und den im Dienſte ſeiner 
Dichtungen wirkenden ſchauſpieleriſchen Kräften genöthigt. Ein 
außerordentlicher Bühnenerfolg wurde — wenigſtens in Berlin 
— der Komödie „College Crampton“ zu Theil. Die 
meiſterhafte Darſtellung durch Georg Engels trug das Ihre 
dazu bei. Für den Dichter bewies dieſes Werk von neuem 
die Fähigkeit, einen Charakter durch ſaubere Zuſammenſetzung 
von Einzelſtrichen zu veranſchaulichen. Was indeſſen die 
Charakteriſtik der Hauptfigur an Geſchloſſenheit und Rundung 
gewonnen hat, wird durch Mängel und Rückſchritte auf faſt 
allen anderen Gebieten nahezu wett gemacht. Beweiſt die 
Zeichnung des durch Trunkſucht verbummelten Künſtlers 
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Crampton ein wirkliches Können, ſo läßt ſchon der Mangel an 
Entwicklung in dieſem Hauptcharakter und dem entſprechend 
in der Handlung, alsdann die flüchtige Skizzirung und ſchemen⸗ 
hafte Bläſſe der übrigen Figuren, ſowie ſchließlich der rein 
conventionelle, tieferer Naturwahrheit entbehrende Verlauf der 
äußeren Handlung die zahlreichen Eigenſchaften erkennen, die 
unſerem Dichter fehlen — wenigſtens bisher noch fehlen. 

Nicht als ob ihm nicht manches erreichbar wäre, was er 
heute im Bann einer verderblichen Theorie leugnet: immerhin 
ſtimmt es bedenklich, die Arbeit des Autors ſich im Auszeichnen 
eines ſtarren Einzelbildes erſchöpfen zu ſehen. Eine Charakter⸗ 
ſtudie, kein fließender dramatiſcher Organismus iſt dieſer 
Crampton: was er am Anfang des Stückes iſt, bleibt er im 
ganzen Verlauf und auch am Schluß. Das bloße Vorführen 
derſelben Figur, nur in verſchiedene äußere Situationen geſetzt, 
wirkt einförmig. 

Dem wahren Menſchenſchöpfer von urſprünglicher Be⸗ 
gabung, dem naiven Dramatiker wäre es ferner unmöglich, 
ſeine ganze Kraft an einer Figur zu erſchöpfen und faſt die 
geſammte Umgebung, von einigen äußeren Allüren abgeſehen, 
recht conventionell und unbeſtimmt zu entwerfen. Recht con⸗ 
ventionell im Blauveilchen⸗Stil ſind die Liebesſcenen gehalten. 
Ueberhaupt dieſe Liebesgeſchichte! Ein von der Akademie wegen 
Liederlichkeit relegirter reicher Schüler Crampton's heirathet 
deſſen Tochter und nimmt den wegen Trunkſucht ſeiner Pro⸗ 
feſſur entſetzten, dem Hungertode preisgegebenen Schwieger⸗ 
vater zu ſich. Erſchütternd originell, aus innerer Nothwendig⸗ 
keit fließend oder gar überraſchend naturtreu iſt das nicht. 

Rechnet man dazu die auffällige Länge der Reden, die ſehr 
oft ½ oder 3/4 Seite einnehmen, jo wird man nicht gerade 
behaupten können, daß alle weſentlichen Anforderungen des 
Realismus erfüllt ſeien. Statt deſſen haben wir wieder den 
gewohnten äußeren Apparat naturaliſtiſcher Redeweiſe und be⸗ 
ſonders auch mehrmals eine Seite und darüber Anweiſungen 


für Scenerie und Schaufpieler. Genug, die Hauptmann⸗ 
Schwärmer verdarben dieſes unzweifelhafte Talent, als ſie 
ihren Dichter nun vor ſich ſelbſt und dem Publikum als fertig, 
reif, auf dem rechten Wege hinſtellten. Größere Verdienſte 
um ſeine Fortentwickelung hätten ſie ſich erworben, wenn ſie 
ihm — bei aller Anerkennung und Verehrung für ſeinen Ernſt, 
ſeine Selbſtändigkeit und ſeine Geſtaltungsgabe — doch auch 
ſeine ſehr umfaſſenden Mängel vorgerückt hätten. 

Hauptmann nennt ſeinen „Collegen Crampton“ eine Ko⸗ 
mödie. Die Bezeichnung entſpricht dem üblichen Sinne, wenn 
man nur an den äußeren, willkürlichen und gar nicht end⸗ 
gültigen Abſchluß denkt. Sie iſt in beſonderem Sinne zu 
nehmen, ſobald man auf den inneren Geiſt des Werkes in 
irgend einer Richtung ſieht. Denn daß die Heilung des Helden 
von ſeinem Laſter durch den äußeren Glücksfall der reichen 
Heirath ſeiner Tochter geſchieht, wird niemand ernſtlich be⸗ 
haupten; früher oder ſpäter wird er doch daran zu Grunde 
gehen. Zielt das Werk ſomit nothwendig auf einen tragiſchen 
Ausgang, fo iſt der in Hauptmann's Drama mit natura⸗ 
liſtiſcher Skizzenhaftigkeit gebotene Ausſchnitt höchſtens tragi⸗ 
komiſch zu bezeichnen. Eine Künſtlerkraft großen Stils, ja 
überhaupt eine rein und reif durchgebildete Künſtlerkraft, hätte 
dieſen ſchillernden Zwittercharakter des Dramas überwunden, 
wäre nicht in einer halben, unfertigen Studie ohne Geſammt⸗ 
eindruck und Ziel ſtecken geblieben. Daß Hauptmann bei alle⸗ 
dem für die komiſchen wie tragiſchen Einzelheiten die treffenden 
Farben auf ſeiner Palette hat, bewies nur von neuem, daß 
wir in ihm ein vielſeitiges Talent vor uns haben, das ſowohl 
durch willkürliche Theorien, als durch trotzige Einſeitigkeit in 
ſeiner Entfaltung beengt iſt. — 

Nach ganz anderer Richtung ſuchen „Die Weber“, Schau⸗ 
ſpiel aus den vierziger Jahren, ihre Bedeutung. Nicht in 
einer Charakterſtudie, ſondern in der Gewalt des Stoffes: der 
bekannte Weberaufſtand iſt hier geſtaltet. Die Handlung tritt 


deshalb endlich einmal in ihr Recht — d. h. es geſchieht und 
entſpinnt ſich mancherlei. Sie indeß zum folgerechten Ab⸗ 
ſchluß zu führen, gelingt dem Dichter auch diesmal nicht. 
Sehr wirkſam ſind die Schindereien der Geſchäftsführer und 
das troſtloſe Elend der Weber vorgeführt; ſehr wirkſam erhebt 
ſich der Ton ſtellenweiſe zu revolutionärer Gewalt: aber der 
Dichter folgt wieder nur dem äußeren Verlauf der Ereigniſſe, 
ſtatt ſie künſtleriſch zu arrangiren. Mit dem Einſchreiten des 
Militairs gegen die Aufſtändiſchen bricht er ab, indem er ſicht⸗ 
barlich den Unſchuldigſten zuerſt den Geſchoſſen des Militairs 
preisgiebt. Tendenziös iſt dieſer Schluß: aber ſchlimmer er⸗ 
ſcheint, daß er auch unkünſtleriſch, ja daß ſich nirgends ein 
Anſatz zu einem runderen Abſchluß darbietet. 

Trotz einzelner originell geſchaffener, von Neuem des 
Dichters Können beweiſender Volkstypen, verſchwindet der 
Einzelne durchaus in der Maſſe: der Dichter vergißt als echter 
Naturaliſt, daß die dramatiſche Handlung nicht bloß äußeres, 
mechaniſches Ereigniß, ſondern Menſchenſchickſal enthalten muß. 
So fehlt überhaupt ein eigentlicher Träger der Handlung, in 
deſſen Schickſal ſich etwa der Ausbruch und Ausgang des 
Aufſtandes concentrirte. Statt deſſen geht es wieder arg in 
die Breite, lauter zuſammengewürfelte Genrebilder, oft glück⸗ 
lich, oft verzerrt. Das Haus des Fabrikherrn namentlich hält 
ſich im Stil conventioneller Caricatur. 

Eine derartige Gefahr liegt für unſere naturaliſtiſche Social⸗ 
dichtung gar zu nahe, da dieſe ihre Verwandtſchaft mit der 
ſocialiſtiſchen Zeitſtrömung ſchwer verleugnen kann. Auch in 
dieſen literariſchen Werken erſcheint immer und immer die 
höhere Geſellſchaft verſumpft, der untere Stand unterdrückt. 
Zur Caricatur iſt denn auch die Gegenüberſtellung der regie⸗ 
renden Claſſe und des regierten Bürgerthums in Hauptmann's 
Komödie „Der Biberpelz“ geworden. So heißt das Stück 
nach dem Object eines Diebſtahls, den eine ausgefeimte, ſich 
als beſonders ehrbar aufſpielende Waſchfrau begangen hat. 
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Statt auf den Dieb zu fahnden, treibt der Amtsvorſteher 
Majeſtätsbeleidigungs⸗Riecherei, jo daß der Diebſtahl unge⸗ 
ſühnt, ein harmloſer Gelehrter aber dauernd behelligt bleibt. 

Im geſchickten Ausmalen der rührigen Diebin ſpürt man 
achtenswerthes Talent. Die anderen Hauptfiguren ſind aber 
faſt durchaus in der Caricatur ſtecken geblieben. Namentlich 
gilt dies von dem Amtsvorſteher, den der Dichter in billiger 
Tendenz als Inbegriff unglaublicher Bornirtheit hinſtellt, um 
in ihm die Bureaukratie zu treffen. 

Die Mittel dieſer Satire ſind ſo plump und wohlfeil, daß 
„Der Biberpelz“ auf weite Strecken zum bloßen Schwank 
herabſinkt. Was aber noch ſchlimmer iſt: die dürftige Hand⸗ 
lung windet ſich zunehmend in Wiederholungen und Ver⸗ 
breiterungen hin und her: ſo geht das Stück ſchließlich in 
jenes einzige unerlaubte genre über — in's genre ennuyeux. 
Wo der volle Künſtler concentrirt, ordnet, die charakteriſtiſchen 
Linien herausarbeitet, giebt es für den „conſequenten“ Natu⸗ 
raliſten eben nur ein unmittelbares Zuſammentragen von un⸗ 
behauenem Rohmaterial zu einem willkürlich begrenzten Lebens⸗ 
ausſchnitt. 

Namentlich iſt es wiederum der Dialog, der nach unver⸗ 
fälſchter Wiedergabe der Alltagsſprache ſtrebt. Nach der 
Ausdehnung, welche im „Biberpelz“ dem Dialekt eingeräumt 
iſt, gilt es eine grundſätzliche Abrechnung zwiſchen Literatur⸗ 
ſprache und Mundart im Drama. Schon Hauptmann's erſtes 
Bühnenwerk „Vor Sonnenaufgang“ verwendet, wie wir ſahen, 
den ſchleſiſchen Dialekt, der ſich in den ſpäteren Stücken mit 
der Berliner Mundart durcheinanderſchlingt oder ihr gar den 
Platz räumt, bis der „Biberpelz“ nun gar eine bunte Fülle 
der verſchiedenſten Mundarten ſich kreuzen läßt. 

Zur Erkenntniß der Abſichten, in deren Dienſt hier der 
Dialekt geſtellt iſt, gelangen wir ſchon durch Gegenüberſtellung 
mit der bisherigen mundartlichen Dichtung. Dieſe wollte uns 
ein Stück unverdorbener Natur, wollte uns von der Cultur 


2 re ne Fine Ent ul ı Bar! 


RN 


. 


noch nicht abgeſchliffene, geſunde Landmenſchen in ihrer Voll⸗ 
kraft zeigen. Was bietet uns dagegen die naturaliſtiſche Dialekt⸗ 
dichtung? Nicht mehr das ſchlichte, naive Volk ſehen wir, 
nicht Wald⸗ und Bergluft athmen wir: Hauch der Verweſung 
weht uns an, ein in Zerſetzung begriffenes Volksleben kommt 
zur Darſtellung, in welchem die Uebercultur der Peſt gleich 
gewüthet hat. Hier klingt die Mundart nicht vom friſchen 
Ackerboden, ſondern vom Sumpf. 

Für die Verwendung des Berliner Dialektes kommt dazu 
noch ein tiefer greifendes Bedenken. Iſt er doch gar nicht 
ländlich — man unterſchätze dieſe Rückſicht keineswegs: dialek⸗ 
tiſche Redeweiſe ſteht in Widerſtreit zu dem Geiſte der Groß⸗ 
ſtadt; hier bedeutet der Dialekt nicht einen blühenden geiſtigen 
Beſitz, ſondern Mangel an geiſtigem Beſitz, Unbildung. 
Auch ſtellt ſolch Großſtadt⸗Dialekt nicht urſprüngliches Volks⸗ 
thum dar: er lebt und bildet ſich in beſtändiger Miſchung 
mit den verſchiedenſten Sprach⸗ und Culturelementen fort, 
nimmt manchen Abſchaum und Bodenſatz der gebildeten Ge⸗ 
meinſprache auf, coquettirt und prunkt ſelbſt mit dem Kehricht 
der Uebercultur — iſt mit einem Worte nicht ſowohl kerniger 
Dialekt als vielmehr meſſingner Jargon. 

Die unbegrenzte Miſchung verſchiedener Mundarten ſchließ⸗ 
lich, je nachdem im Dialog Schleſier, Berliner, Oſtpreußen 
oder etwa Süddeutſche das Wort ergreifen, führt zu einer 
ſchier babyloniſchen Sprachverwirrung. Die Darſteller des 
„Biberpelzes“ haben denn auch ſofort die in der Buchausgabe 
vorgeſchriebenen Mundarten nivellirt, ſoweit gebildete Perſonen 
wiederzugeben waren; nur das untere Volk berlinerte unbe⸗ 
grenzt. Was wäre die weitere Folge ſolcher Grundſätze? Die 
Vorführung von Engländern ausſchließlich in engliſcher Sprache 
oder gar im Kauderwälſch, u. ſ. f. dergeſtalt, daß z. B. eine 
naturaliſtiſche Behandlung der Jungfrau von Orleans in fran⸗ 
zöſiſcher und engliſcher Sprache durcheinander gehen müßte; 
für Verſtändigung der verſchiedenen Völker würde alsdann 
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ein Dolmetſch zur ſtehenden Bühnenfigur werden — welch 
eine Bereicherung des Theaters! 

Was iſt an dieſem Streben berechtigt? Auch die Sprache kann 
und muß gewiß zur Wirkung der Poeſie beitragen. Zur Erkennt⸗ 
niß der Charaktere, zur Ergründung der Gefühle könnte eine 
charakteriſtiſch abgeſtufte Redeweiſe mancherlei leiſten. Wir ge⸗ 
hören wahrlich nicht zu den epigonenhaften Vergötterern jenes 
pſeudoclaſſiciſtiſchen Stils, der in ebenmäßiger Glätte alle Formen 
aufhebt. Das Ringen unſerer Zeit nach neuen Versmaßen ſcheint 
uns bezeichnend für den Widerſtreit zwiſchen der charakteriſiren⸗ 
den germaniſchen Art und dem harmoniſch glatten — die Roman⸗ 
tiker witzelten: harmoniſch platten — Stil einſeitiger Claſſicität. 
Eine charakteriſtiſche Abſtufung des dramatiſchen Dialogs halten 
wir alſo für durchaus wünſchenswerth und möglich. Wie aber 
die Poeſie überhaupt das Leben nicht in voller Breite und Wirr⸗ 
heit wiedergiebt, ſondern eine begrenzte, in ſich geſchloſſene 
Handlung aus ihm herausſchält und ſammelt: ſo bedarf es 
unſeres Erachtens auch hier nicht ſowohl einer Wiedergabe 
des unbehauenen Rohſtoffes, als vielmehr einer Andeutung, 
eines Durchklingens der widerſtreitenden Elemente durch die 
Grundharmonie des ganzen Kunſtwerkes. 

Wäre doch die Berechtigung des Verſes für das Drama 
von vorn herein verneint, ſobald wir die unmittelbare Nach⸗ 
zeichnung der Alltagsſprache als allein zuläſſig anerkennen 
wollten; und wir meinen auch dem Versdrama noch ſehr 
wohl eine Zukunft prophezeien zu dürfen. Denn im Gegen⸗ 
ſatz zum „conſequenten“ Naturalismus hat eine gewiß ebenſo 
echte Kunſt ſtets das Lebensbild in eine künſtleriſche Form 
gegoſſen, welche alle charakteriſtiſchen Linien des Lebens durch⸗ 
ſcheinen läßt, ohne ſie in materieller Nacktheit zu zeigen: dieſe 
Kunſt verdunkelt nichts, aber ſie beleuchtet mit höherem Strahlen⸗ 
glanz; ſie verwiſcht und vertuſcht nichts, aber ſie ſucht den 
Stein zu ſchleifen, damit er deſto klarer funkele. 

Nun wird niemand leugnen, daß ſich ſelbſt Stammes⸗ 
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charaktere ohne Dialekt darſtellen laſſen. Muthen die Geftalten 
Gottfried Keller's weniger ſchweizeriſch an oder fehlt es Theodor 
Storm's norddeutſchen Küſtenbewohnern an Echtheit, weil ſie 
hochdeutſch ſprechen? Aber das Drama! Nun ſo gewiß wir 
Nationalgeiſt noch aus den Ueberſetzungen der Shakeſpeare, 
Calderon, Corneille ſpüren, ließ ſich auch z. B. manch öſter⸗ 
reichiſcher Charakterzug von Raimund und Grillparzer zeichnen, 
ohne daß ſie grundſätzlich den Dialekt verwendeten. Ja, hat 
nicht ſelbſt Schiller im „Tell“ die Redeweiſe der Mundart 
ſeiner Geſtalten angenähert, ohne den Boden der Gemeinſprache 
im weſentlichen zu verlaſſen?! So genügte es, den Geiſt des 
Dialektes aufzufangen, ohne gerade ſeine Form zu wählen. 

Aber ob dies unſeren Naturaliſten gelingt? Wir bezweifeln 
es aus gutem Grunde. Wer bisher nämlich Dialekt ſchrieb, 
gab die Mundart ſeines eigenen Stammes wieder. Das iſt 
es ja auch, was uns in Anzengruber's Dramen anheimelt: 
ſein Geiſt ergießt ſich in die ihm charakteriſtiſche Form, und 
zwar eine anmuthende Form und ohne unkünſtleriſche Schnörkel. 
Gerhart Hauptmann begnügt ſich nicht mit ungeſchliffenem 
Gebrauch des ihm angeſtammten ſchleſiſchen, er ſucht je nach 
Herkunft der Perſonen alle deutſchen Dialekte kun ſtmäßig 
zu verwenden. Am umfaſſendſten im „Biberpelz“. Da bietet 
er denn oft die Form gerade ohne den Geiſt und bezeichnet 
mehr den Ort als den Stamm. Im Uebrigen iſt er überhaupt 
in Schilderung des Stammescharakters noch nicht weſentlich 
über die Anwendung der Mundart hinausgelangt. Wie die 
poetiſchen Verjüngungsverſuche unſerer Naturaliſten auch ſonſt 
oft nicht über die Diction und andere Aeußerlichkeiten hinaus⸗ 
ſchreiten, fo gilt für Gerhart Hauptmann insgemein ein ſchleſiſch 
Sprechender höchſt naiv als ſchleſiſcher Charakter, ein Ber⸗ 
linernder als echter Brandenburger. 

Gewiß hat der Naturalismus durch ähnliche Beſtrebungen 
eine Vervollkommnung der Technik bewirkt. Aber gerade Haupt⸗ 
mann beſitzt mehr als äußerliche Gaben. Nur wo die Men⸗ 
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ſchendarſtellung bis zur Charakteriſirung der Stammesanlagen 
vertieft iſt — wie bei Anzengruber — können wir von einer 
Verjüngung unſeres Dramas ſprechen. Die bunte Miſchung 
der bloßen Mundarten führt weniger zu einer Vertiefung als 
zu einer Veräußerlichung der Charakteriſtik. — 

Wer mit ſolchen Betrachtungen das letzte Wort über Ger⸗ 
hart Hauptmann's bisherige Richtung geſprochen vermeinte, 
würde ſchlechten Dank von denjenigen ernten, die von ſeiner 
dramatiſchen Traumdichtung „Hannele“ eine neue Epoche 
in der Entwickelung des Dichters datiren. In weiten Kreiſen 
der Kritik und faſt mehr noch der productiven Schriftſteller 
ſelbſt iſt dieſe Meinung zum Ausdruck gekommen, hüben als 
Hoffnung, drüben als Befürchtung. Vom Materialismus hat 
ſich Hauptmann zum Chriſtenthum, von naturaliſtiſchen Roh⸗ 
heiten zu ſeelenvollen Klängen hingewandt! Um Mitleid werbend 
tritt nun ſeine Muſe vor uns hin, die ſonſt nur wilden 
Schlachtruf ertönen ließ! — ſo riefen unzählige neue Freunde 
des Dichters, die ihm bis dahin mißtrauiſch oder gar feindlich 
gegenübergeſtanden hatten. In den Reihen ſeiner alten Leib⸗ 
garde aber ging ein Murren um: Will er uns zu längſt ent⸗ 
wöhnten Träumereien, zu romantiſchen Phantaſtereien zurück⸗ 
führen, die unſer geſunder Menſchenverſtand längſt überholt 
wähnte?! Gewiß, es fehlte nicht an eingeſchworenen Haupt⸗ 
mannianern, deren einziger Maßſtab das Gutdünken des neuen 
Propheten iſt: aber die ſelbſtändige Einſicht, daß der Dichter 
im guten und ſchlimmen Sinne ſich ſelbſt treu geblieben ſei, 
wurde doch nur vereinzelt laut. 

Wenn „Hannele“ alle Elemente des chriſtlich⸗religiöſen und 
des Märchens⸗Glaubens in den Fieberphantaſieen eines todt⸗ 
kranken halberwachſenen Kindes entfaltet, wo liegt da die Ab⸗ 
weichung von der peinlichſten, ungeſchminkten Naturtreue, die 
ſich der Naturalismus zur Pflicht gemacht? Werden nicht im 
Fiebertraum des armen Kindes religiöſe Vorſtellungen von Tod 
und Erlöſung erwachen, die Todesfurcht und die Furcht vor 


. 


dem qualvollen Leben gleichmäßig Schauder erregend dazwiſchen 
fahren, märchenhafte Rang⸗ und Standeserhebungen mit un⸗ 
geahntem Glanz hineindringen und zu alledem die Liebe 
ſchüchtern ihre Schwingen regen, und zwar — rührend genug 
— zum Lehrer, der ſich des daheim zu Tode gehetzten Kindes 
theilnehmend erbarmte?! Man denke an die derb⸗natura⸗ 
liſtiſchen Armenhausſcenen, die den Fiebertraum umrahmen; 
man denke an die nervenmarternde Schreckerſcheinung des 
Todes in Hannele's Traum ſelbſt; an die Rolle, welche darin 
ihr Vater — namentlich gegen Schluß — ſpielt: und man 
wird zugeſtehen müſſen, daß Hauptmann craſſer auch früher 
nicht gezeichnet hat. 

Andererſeits haben diejenigen Feinde und Freunde Haupt⸗ 
mann's ſeine Grundrichtung verkannt, welche den ſeelenvollen 
Zug ſeines Weſens je überſahen. Blinkte doch ſchon durch 
die Nacht des erſten Dramas verſtohlen ein matter Strahl 
des nahenden „Sonnenaufgangs“; beſonders das aus Furcht 
vor dem Sumpf in die Arme des Todes fliehende Mädchen 
erweckt reine Theilnahme und Rührung. Ein Hauch von 
Keuſchheit, Milde und Frieden geht von der Erkorenen des 
Friedloſeſten im „Friedensfeſt“ aus. Fortreißend wirkt die 
ſchwärmeriſche Entſagung der Studentin in den „Einſamen 
Menſchen“, rührend die kindliche Unbeholfenheit des verbum⸗ 
melten „Collegen Crampton“. Und rufen nicht auch — trotz 
aller äſthetiſchen Exceſſe — „Die Weber“ gar mächtig zum 
Mitleid auf? 

Neue Züge brachte alſo „Hannele“ in des Dichters Phy⸗ 
ſiognomie nicht zum Ausdruck. Gutes wirkte das Traumſtück 
aber dadurch, daß Hauptmann ſeitdem in freundliche Be⸗ 
ziehungen mit weiteren Schichten des Publikums gelangt iſt — 
wovon eine heilſame Wirkung für beide Theile zu hoffen ſteht. 
Der Dichter darf unbefangener Würdigung ſeiner nächſten 
Werke ſicher ſein, er darf vor allem Vertrauen zu ſeiner ſeelen⸗ 
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zu Herzen zwingt“, während kalte Bewunderung günſtigenfalls 
die Wirkung ſeiner „conſequenten“ Studienbilder ausmacht. 

Wie willkürlich Hauptmann im übrigen fortgeſetzt mit der 
dramatiſchen Form umſpringt, zeigt „Hannele“ gerade am 
ſchärfſten. Jeder Verſuch innerer Entwicklung fehlt: das Stück 
beginnt mit dem Anfang des Fiebertraumes und endet nach 
bunteſten, wirren Phantaſieſprüngen mit dem jedes Träumen 
abſchneidenden Tod des Mädchens infolge des Fiebers bezw. 
infolge von deſſen Urſache: dem Selbſtmordverſuch im naß⸗ 
kalten Element. Eine im Kern alſo naturaliſtiſche, weil rein 
phyſiologiſche „Handlung“, deren ſeeliſche Beſtandtheile aus⸗ 
ſchließlich als Fieberträume, d. i. als krankhafte Begleit⸗ 
erſcheinungen, als Reflexe des phyſiologiſchen Vorgangs auf⸗ 
treten. — | 

Verkennen wir nach alledem nicht eine gewiſſe innere, ge⸗ 
ſchichtliche Nothwendigkeit, mit welcher die Entwicklung des 
deutſchen Dramas zur Stunde auf Erſcheinungen hindrängt, 
wie ſie uns in Gerhart Hauptmann und Genoſſen entgegen⸗ 
treten. Die Probleme des modernen Lebens drängen nach 
Geſtaltung. In der Technik ſtehen wir von alters her hinter 
den Franzoſen zurück. Auf intimere Naturfülle geht ſeit Er⸗ 
kenntniß von Shakeſpeare als dem Muſter des germaniſchen 
Dramas jeder Verjüngungsverſuch in unſerer Theaterliteratur 
aus. So dürfen wir jede Bereicherung des Stoffgebietes, jede 
Vervollkommnung der Technik, vor allem aber jeden Wetteifer 
mit der ſchöpferiſchen, lebendigen Natur dankbar begrüßen. 
Und ſelbſt die Mängel des naturaliſtiſchen Dramas können 
zum Theil noch aus der Geſchichte eine Art Entſchuldigung 
ziehen: hat nicht jeder neue Anſatz zum germaniſchen Stil 
immer wieder ein gut Stück Derbheit und oft auch Rohheit 
entfeſſelt? kann überhaupt ein Stil, nach deſſen Ausbildung 
noch gerungen wird, bereits harmoniſche Verklärung in ſich 
tragen? 

Bedenklich bleiben die Ausſchreitungen des modernen Na⸗ 
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turalismus nichts deſto weniger; auf Ueberwindung dieſer 
Uebergangsperiode in der Kunſtentwicklung muß mit um ſo 
entſchiednerem Ernſt hingearbeitet werden, damit ſich das 
Streben unſerer jungen Generation nicht in gleicher Weiſe 
verpufft wie die Verſuche der Kraftdramatiker, oder umbiegt 
wie die Anſätze der Stürmer und Dränger. Eins iſt noth: 
die Erkenntniß oder beſſer noch das Gefühl, daß in einſeitiger 
Ausbildung techniſcher Mittel zum Zwecke kalter Objectivität 
jede Kunſt veräußerlicht und erſtarrt; daß nur durch das 
Medium der warmen Dichterſeele ein Hauch von dem 
Weſen der Objecte zum Herzen des Volkes hinüberdringt! 
Zum Herzen des Volkes: denn auch die Wahrnehmung 
ſtimmt uns bedenklich, daß die Werke unſerer Jüngſten faſt 
ausnahmslos — trotz der vielen Stoffe aus dem Leben des 
„Volkes“ — nur Waare für den literariſchen Feinſchmecker 
ſind, von der das Volk im engeren Sinne, das Volk der 
weniger gebildeten Schichten, nichts aufnimmt als die Schlag⸗ 
worte und die tendenziöſe Zuſpitzung, um nicht zu ſagen: Ver⸗ 
zerrung. So gilt es für Gerhart Hauptmann nicht nur, ſeinen 
Frieden mit der Kunſt zu ſchließen, indem er ſich deren Ent⸗ 
wicklungsgeſetzen anbequemt und einordnet: auch mit der Welt 
lebt er nicht in Frieden; ſeine Dramen verhalten ſich nicht ſowohl 
poſitiv geſtaltend als aggreſſiv polemiſirend. Auch eine ſolche 
Poeſie einſeitiger Propaganda mag in aufgeregten Uebergangs⸗ 
zeiten begreiflich erſcheinen: in der Kunſtentwicklung, welche 
die moderne Literaturbewegung doch in erſter Linie fördern 
will, kommen wir nicht weiter ohne verſöhnliche Verſenkung in 
alle Weſen, ohne einen Abglanz von jener Schöpferwonne, mit 
welcher der höchſte Schöpfer über den Geſchöpfen waltet. — 
Einen friſchen Eindruck von gleichmäßiger Wärme des 
Dichters für all ſeine Geſtalten gewinnt man ſelten in 
der naturaliſtiſchen Literatur — am eheſten noch in Max 
Halbe's Liebesdrama „Jugend“. Kaum ein zweites Drama 
aus der Gegenwart iſt ſo heiß umſtritten wie dieſes ſchlichte 
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Werk. Den einen gilt es als Abgrund naturaliſtiſcher Ge⸗ 
meinheit, den andern als einer der Gipfel moderner Na⸗ 
turfriſche. 

Es iſt wahr, die Handlung iſt recht ſimpel, und tieferen 
geiſtigen Gehalt ſuchen wir vergebens; auch blickt der Pferde⸗ 
fuß des naturaliſtiſchen Doctrinarismus in Auffaſſung der 
Liebes⸗ und Eheverhältniſſe unverkennbar hervor. Da erſcheint 
ein uneheliches Kind der Liebe als Erbin aller Reize der Mutter, 
das Kind derſelben Mutter aus liebeleerer Ehe als blödſinnig. 
Da erbt ſich aber auch der Leichtſinn der Mutter fort; ja, der 
eigene Vetter iſt es, der dem Mädchen binnen wenigen Stunden 
die Sinne entzündet und bethört. Es iſt ſogar recht ſicht⸗ 
barlich die körperliche Ueberlegenheit des jungen Mannes als 
ein — wenn auch nebenhergehendes — erregendes Moment 
auf offener Bühne vorgeführt. Schließlich hat die Unreife 
und nervöſe ee des la Helden viel ver⸗ 
ſtimmt. 

Indeſſen lag es gerade in er Abſicht des Dichters, einen 
Typus des unfertigen Jünglings inmitten der unvermeidlichen 
Flegeljahre, mit der Ueberhaſt und Zeriſſenheit der modernen 
Jugend, zu zeichnen — ein künſtleriſches Project, das keines⸗ 
wegs von der Hand zu weiſen iſt. Es darf ſogar zugeſtanden 
werden, daß die Einzelzüge zur Charakteriſtik des ſoeben aus 
der Schulzucht in die akademiſche Freiheit entlaſſenen Jüng⸗ 
lings, der beim erſten Schritt in die Welt bereits ſtrauchelt, 
glücklich beobachtet ſind und ſich zu einem einheitlichen Genre⸗ 
bild zuſammenſchließen. Ueberhaupt bietet die Charakter⸗ 
zeichnung manche ſelbſtſchöpferiſche Züge. Das naturfriſche 
Temperament des jungen Mädchens wie der Blödſinn des 
Bruders ſind mit individuellen Zügen reich ausgeſtaltet. Recht 
geſchickt und ohne tendenziöſe Veräußerlichung werden ſchließ⸗ 
lich zwei katholiſche Geiſtliche contraſtirt: ein weltfroher, milder 
Greis und ein weltfeindlicher, übereifriger Novize. In ziem⸗ 
lich weitgehender Objectivität läßt der Dichter jeden auf ſeine 
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Art einen Theil der Schuld an der Kataſtrophe tragen, den 
einen durch nachſichtige Vertrauensſeligkeit, den andern durch 
verſchüchternden, beängſtigenden Fanatismus. 

Bleibt die Handlung bei alledem ziemlich dürftig und ein⸗ 
tönig, ſo verleiht der Halbe'ſchen „Jugend“ eine anheimelnde 
Stimmungsmalerei auch neben der intereſſanten Charakter⸗ 
zeichnung eigenartigen Werth. Jugendfriſche und Frühlings⸗ 
ſtimmung durchweht dieſes Liebesdrama. Trotz ſeiner Mängel 
darf es beſondere Beachtung als einer der wenigen jüngſten 
Anſätze zum deutſchen Sittenſtück beanſpruchen: hier ſind 
nicht franzöſiſche, norwegiſche oder ruſſiſche Geſellſchaftszuſtände 
auf unſeren Boden übertragen — aus unſerem heimiſchen 
Leben kryſtalliſirt ſich das Werk heraus. Nicht unnütz ſcheint 
eine letzte Beobachtung: Halbe's „Jugend“ ſpielt in der Pro⸗ 
vinz! Nichts von dem widerlich⸗penetranten Parfüm und haut- 
gott des Berliner Lebens, das uns ſonſt in unendlichen 
Variationen nach der neueſten Pariſer Mode abconterfeit wurde; 
endlich einmal ein eigenartiger Lebensausſchnitt, ein wurzel⸗ 
hafter Lebensboden, auf dem ſich denn tragiſche Geſchicke ent⸗ 
falten können. | | 

Halbe's Liebesdrama iſt keins der landläufigen Schaufpiele 
mit Problemtüftelei und halbſchlächtigen Löſungen: eine wirk⸗ 
liche Tragödie vollzieht ſich. Zwar kann der Schluß äußeren 
Bedenken unterliegen: es iſt ein bloßer Zufall, daß der Schuß 
des Idioten ſein eigentliches Ziel, den Verführer ſeiner Schweſter, 
verfehlt und dieſe ſelbſt trifft. Innerlich iſt jedenfalls der Tod 
des Mädchens durchaus gerechtfertigt und nothwendig: der Ver⸗ 
führer mag noch allenfalls ein neues Leben beginnen und nur 
furchtbar gewarnt von dannen gehen; wie aber ſoll ſein Opfer 
noch beſtehen in Schande und Scham? vor ihr liegt ein Leben 
wie das ihrer verkauften und entwürdigten Mutter, und mit 
Recht zieht ſie einem ſolchen Leben den Tod vor. — 

Die „Jugend“ ſpielt auf weſtpreußiſchem, ehemals polniſchem 
Boden; die dort ſich entwickelnden Zuſtände weiß der Dichter 
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auch organiſch nachzubilden. Da ſie für das allgemeine deutſche 
Culturleben nicht typiſch ſind, erkennen wir um ſo klarer, daß 
unſer deutſches ſociales Drama auf weiten Strecken tief und 
ſtammhaft im Provinzialgeiſt einſetzen muß. Viel weniger als 
in Frankreich giebt bei uns die Reichshauptſtadt ein Bild von 
dem eigentlichen Leben der Nation. Wohl uns, daß uns in 
allen berechtigten Ausgleichsbeſtrebungen noch nicht die reiche 
Fülle mannigfacher Stammescharaktere verloren gegangen! Sie 
können ſich ergänzen und immer neues Leben entfachen, wo 
Verwiſchung und Abſchleifung der Eigenart dem geiſtigen und 
phyſiſchen Tode der Nation entgegenführt. — 

So hätte es gegolten, einen Zuſammenhang ſowohl mit 
Anzengruber als mit der deutſchen Socialdichtung der Ver⸗ 
gangenheit aufrecht zu erhalten, ſtatt Anſchluß an fremde 
Muſter zu ſuchen. Wie aber? ſind nicht die ſocialen Stoffe 
erſt durch die neueſte ſociale Bewegung gegeben? Der gegen⸗ 
wärtigen Dichtung blieb die Aufgabe, mit neuem Nachdruck, 
in weiterer Ausdehnung und in einer unſeren Zeitverhält⸗ 
niſſen entſprechenden Prägung die Stoffe und Probleme des 
ſocialen Lebens zu behandeln. Aber weite Gebiete desſelben 
hat ſich die deutſche Poeſie ſeit Jahrhunderten erobert. Nach 
franzöſiſchem Muſter wird heute die eheliche Untreue als be⸗ 
liebteſtes Thema tractirt. Schon das 16. Jahrhundert zeitigte 
deutſche Schwänke, welche dieſes Stoffgebiet virtuos anbauten. 
„Schwankweis“ faßte ſchon die internationale Fabel⸗ und 
Novellen⸗Literatur ſolche Probleme auf. Man denke alsdann 
an den Dänen Holberg. Die engliſche Luſtſpieldichtung ferner, 
an deren Muſter wir Deutſche uns leider noch nicht in gleichem 
Maße wie am Trauerſpiel des germaniſchen Brudervolks ge⸗ 
ſchult, behandelt in ſtammverwandtem Geiſte mit Gemüth und 
Leidenſchaft, was die Franzoſen von je in romaniſcher Miſchung 
von Galanterie und Piquanterie auffaßten. 

Das deutſche Luſtſpiel des 18. Jahrhunderts war im beſten 
Zuge, auf ſolchen Bahnen vorzuſchreiten. Die ſogen. Sturm⸗ 
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und Drangperiode in den ſiebziger und achtziger Jahren be⸗ 
handelte mit Vorliebe das Verhältniß der Geſchlechter, Ver⸗ 
führung der Niedriggeborenen durch den Hochgeſtellten, ferner 
im Zuſammenhang damit oder auch ſelbſtändig die Verſumpfung 
der höheren Geſellſchaft, ja ſogar ſchon Kämpfe um materielle 
Selbſtändigkeit und ähnliche Probleme ſcheinbar neueſten Da⸗ 
tums. Auch an Satire der literariſchen, religiöſen und poli⸗ 
tiſchen Zuſtände fehlte es damals nicht. 

Bezeichnend genug ſchaffen die eigentlichen Genies jener 
Zeit — man denke außer an Goethe und Schiller beſonders 
an Lenz — eine ganze Galerie von plaſtiſchen Geſtalten, auch 
köſtliche komiſche Figuren, während eine Schaar von Talenten 
niederen Ranges dieſelben Stoffe zu tendenziös⸗problematiſchen 
Declamationsſtücken, zu typiſchen „Schauſpielen“ verknöchern! 
Die Dramatik der Gegenwart bekundet in allen Stücken eine 
fatale Neigung, mehr im Schatten als im Lichte jener Vorzeit 
zu wandeln. 8 

Ein weiteres ungeſchichtliches Vorurtheil äußert ſich in der 
Meinung, unſere Zeit ſei nun einmal zu einer nervenpatho⸗ 
logiſchen Dichtkunſt prädeſtinirt. Wir leben in einem Zeitalter 
der Nerven! — hört man ſagen — was Wunder, daß auch 
die Dichtung unſerer Tage unverkennbare Spuren von Nerven⸗ 
überreizung in ſich birgt, ja zum Theil ſogar coquett zur 
Schau trägt?! — Und doch können wir bis über unſere 
claſſiſche Literaturperiode hinaus rückwärts blicken, wenn wir 
uns der Wiege dieſer heute ſogenannten modernen Ideen 
nähern wollen. Denn von der Sturm⸗ und Drangperiode 
durch die Romantik bis zum Jungen und von dieſem bis zum 
Jüngſten Deutſchland ſchlängeln ſich beſtimmte Tendenzen und 
Anſchauungen fort, um gleich Leitmotiven immer wieder her⸗ 
vorzubrechen. Auch die Nervenpathologie der modernen deutſchen 
Dichtung hebt mit der Sturm⸗ und Drangperiode an. 

Friedrich Maximilian Klinger, der jener Periode unbewußt 
den Namen gegeben, bietet das reichhaltigſte Material zur Be⸗ 
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obachtung des eigenthümlichen Proceſſes; und es iſt wohl kein 
Zufall, wenn gerade dasjenige Schauſpiel, deſſen Titel den 
Geiſt der Zeit ſchlagwortartig traf, am wuchtigſten und ten⸗ 
denziöſeſten ſolche Züge herausarbeitete, die wir heute als 
modern, ja in Selbſttäuſchung als ſpecifiſch zeitgenöſſich be⸗ 
trachten. 

Während durch Goethe's „Werther“ das Herz als Mittel⸗ 
punkt des menſchlichen Seelenlebens hingeſtellt war, geht 
Klinger einen bezeichnenden Schritt weiter, indem er natura⸗ 
liſtiſcher die Nerven als Träger der Empfindung einführt. 
„O Gott!“ läßt er in ſeinem Schauſpiel „Sturm und Drang“ 
ausrufen, „du haſt uns wunderbar gebaut, wunderbar unſere 
Nerven geſpannt, wunderbar unſer Herz geſtimmt.“ In ähn⸗ 
licher Richtung bewegt ſich das Geſtändniß: „Du nur allein 
kannſt ſeine Nerven ſanft und mild ſtimmen.“ So werden 
denn häufig die Nerven ſtreng naturwiſſenſchaftlich als Mittler 
zwiſchen Ton und Ohr hingeſtellt. Aber ſchon tritt der Aus⸗ 
druck in die Andeutung außergewöhnlicher Erregung hinüber, 
wenn hier vom Klingen und Zucken der Nerven die Rede iſt. 
Auch ſonſt wimmelt es in Klinger's Dramen von Wendungen 
wie: Nerven zittern, Nerven reizen, Nerven einſchmeicheln 
und dergleichen. 

In ähnlichem Irrthum ſind wir befangen, wenn wir die 
innere Zerriſſen heit fo vieler dichteriſcher Figuren als Aus⸗ 
druck der Disharmonie unſeres Zeitalters oder als Nachklang 
Byron'ſchen Weltſchmerzes anſehen. Auch in dieſer Hinſicht 
erweiſt ſich die Sturm⸗ und Drangperiode, und innerhalb 
derſelben wiederum beſonders Klinger, frappirend modern. In 
„Sturm und Drang“ geſteht jemand geradezu: „Ich bin zer⸗ 
riſſen in mir ... Wie tauſendmal war mein Herz zerriſſen“ 
u. ſ. w. Ein anderer Jüngling renommirt: „Dieſes Herz hier 
— zerriſſen und tief! tief unglücklich.“ Damit vereint ſich 
eine blaſirte Weltmüdigkeit und — was noch ſchlimmer — 
eine Abgelebtheit, die noch mit ihrem „ausgetrockneten 
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Mark“ coquettirt. Die Derbheit kann doch nicht gut weiter 
gehen. 

Sollte man es jedoch, trotz dieſer Analogien mit der Gegen⸗ 
wart, nicht für beſonders überraſchend halten, ſelbſt die Schlag⸗ 
worte der modernſten Philoſophie ſchon in jener Zeit anzu⸗ 
treffen? Die Anhänger von Friedrich Nietzſche mögen es ſich 
freilich ins Album ſchreiben, daß es der — Teufel iſt, den 
Klinger in ſeinem „Fauſt“ philoſophiren läßt: „Sieh da zwei 
Worte, bös und gut, die ihr zu Begriffen ſtempeln möchtet; 
denn wenn ihr die Worte einmal habt, ſo glaubt ihr auch 
ſchon den leeren Schall zum Gedanken geprägt zu haben. Da 
ihr damit nicht fertig zu werden wißt, ſo haut ihr, um der 
Plackerei los zu werden, nach eurer Weiſe hindurch, und 
natürlich iſt das Gute euer eigenes Machwerk, und das Böſe 
das Gepfuſch des Teufels.“ — 

Die Urſache ſolcher immerhin zunächſt auffälligen Analogien 
zu unſerer zeitgenöſſiſchen Literatur läßt ſich nicht verkennen. Im 
Sturm und Drang, auf ſcheinbar entgegengeſetzte, doch ſchließ⸗ 
lich verwandte Weiſe in der Romantiſchen Schule, alsdann im 
Jungen Deutſchland und heute im Jüngſten Deutſchland haben 
wir Vorſtöße derſelben Beſtrebung zu ſehen: eine moderne 
und volksthümliche Poeſie im Gegenſatz zur antikiſirenden und 
gelehrten zu erringen. Gehört der Verwirklichung eines ſolchen 
Strebens gewiß die Zukunft unſerer Literatur — wenn anders 
wir nicht auf eine Zukunft derſelben überhaupt Verzicht leiſten 
wollten —, ſo kann doch kein gebildeter Geſchmack in den offen⸗ 
kundigen Verirrungen jener Richtungen, die ſich in den Dienſt 
der rühmlichen Aufgabe geſtellt haben, die ungeheure Schwierig⸗ 
keit verkennen, die Disharmonie unſeres modernen Lebens zu 
überwinden und verklären. Die Art, wie Goethe und Schiller 
von der Löſung des Problems abgedrängt oder vielmehr wie 
ſie zu Umwegen genöthigt werden, um ihren Gipfel zu er⸗ 
klimmen, erweiſt aufs deutlichſte, daß zu ihrer Zeit das Leben 
noch gewiſſer Vorausſetzungen entbehrte, um die in ſeinem 
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Schooße ruhenden poetiſchen Keime der Reife entgegenzuführen. 
Noch heute fehlt jene Klärung, ohne die der modernen Poeſie 
keine Siegesfeier vergönnt iſt. — | 

Eine ſolche Bahn führt über manche Umwege: manch Pfeil, 
der über das Ziel hinausgeſchoſſen, prallt ungeſtüm zurück; 
manch' übereiliger Schritt muß zurückgethan werden. Vor 
Allem fordert die Kunſt ihre ewigen, unveräußerlichen Rechte, 
und einer Dichtung, welche allzu einſeitig auf vernunftgemäße 
Naturwiſſenſchaft ausging, ſtellt ſich alsbald ergänzend eine 
Tendenz zum Traumhaften, Phantaſtiſchen, Märchenartigen 
gegenüber. So wird es von vorübergehender Bedeutung, daß 
heuer mitten in einer naturaliſtiſchen Literaturſtrömung plötzlich 
wie zauberhafte Inſeln ſchier allerorten Proben einer ſcheinbar 
neuen dichteriſchen Gattung auftauchen, die in Wahrheit eine 
alte Bekannte iſt: des Bühnen märchens. 

Schon vor Hauptmann's Traumdichtung „Hannele“ gab 
„Der Talisman“ von Ludwig Fulda den Ton an. 
Fulda iſt kein Bahnbrecher eines neuen Stils; aber wie alle 
ſeine Dramen zeichnet ſich „Der Talisman“ durch geiſtreiche 
Wendungen in der Handlung und im Dialog aus; und wie 
ſeine Moliéëre⸗Ueberſetzungen durch Formgewandtheit und eine 
gewiſſe Congenialität den alten Meiſter zu neuer Lebenskraft 
erweckten, feſſelt dieſes Werk durch künſtleriſch abgeſchliffene 
Versform. Schon als einer der wenigen, die heute dramatiſche 
Verſe bauen können, noch dazu als ihr gewandteſter, hat ſich 
Fulda Verdienſte um das Drama der Gegenwart erworben. Im 
Uebrigen mündet „Der Talisman“ — wie die Thätigkeit dieſes 
Autors auch ſonſt — nur zu klug in das Gedankenreich, um 
nicht den Märchenſtil zu ſprengen. — Das Thema entbehrt 
nicht der tieferen Wahrheit, freilich in der beliebten Verall⸗ 
gemeinerung auch nicht des ſenſationellen Anſtriches: die Ver⸗ 
logenheit der Höflingsſchaar verwirrt und ertödtet faſt das 
Gerechtigkeitsgefühl eines Fürſten, um ihn in Selbſtbeſpiege⸗ 
lung dem Größenwahn nahe zu bringen. Erſt die Stimme 
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des Volkes in ihrer naivſten Form erweckt ſeine beſſeren 
Triebe wieder. 

Ganz den friſchen, duftigen Hauch des Märchens athmete 
dagegen „Hänſel und Gretel“ aus, das Märchenſpiel von 
Adelheid Wette, welches mit Engelbert Humperdinck's 
Muſik vorübergehend zur zugkräftigſten Neuheit der deutſchen 
Opernbühne geworden. Ohne jede Berührung mit den natura⸗ 
liſtiſch gefärbten Hauptſtrömungen der zeitgenöſſiſchen Literatur 
hält ſich dieſes Werk ganz im kindlichen Horizont des echten 
Märchens: kein Raffinement und Klügeln — volle Naivetät; 
kein großer Kunſtaufwand — ſchlichteſte Einfachheit; bei allem 
im Augenblick überraſchenden Abſtand von der Tagesmode nicht 
einmal beſondere Prätenſion auf Originalität — vielmehr mit 
Verwendung von Volksliedern und Anlehnung an ihre Weiſe. 
Alles in Allem doch wohl zu ſimpel und anſpruchslos, um 
ernſtlich etwas zu bedeuten. 

Eine Verſöhnung des Märchenſtils mit dem künſtleriſchen 
Realismus verſucht ein „deutſches Märchen“, das Ernſt 
Rosmer (Frau Bernſtein) unter dem Titel „Königskinder“ 
erſcheinen ließ. Eine breiter ausgeſponnene, wirklich dramatiſch 
verknüpfte Handlung entfaltet ſich: die ſchöne Gänſemagd iſt 
im Zauberbann der Hexe; der umherirrende Königsſohn ſieht 
und liebt die Gänſemagd, verſucht aber vergebens, ſie aus 
dem Bannkreis der Hexe zu befreien; erſt dem Spielmann 
gelingt dies. Während der Königsſohn troſt⸗ und hilflos von 
dannen flieht, macht ſich in der Stadt das Bedürfniß nach 
einem neuen König geltend: die um Rath befragte Hexe erklärt 
denjenigen des Thrones würdig, der am nächſten Mittag 
zuerſt durch das Stadtthor ſchreite. Das geſchieht nun ſeitens 
der Gänſemagd, die von ihrem Befreier, dem Spielmann, be⸗ 
gleitet iſt und in der That von dem Königsſohn als ſeine 
Königin bezeichnet wird. Da man aber den ſoeben als Bettler 
in die Stadt verſchlagenen Königs ſohn nicht erkennt, wird das 
Liebespaar mit Spott vertrieben. Nur ein Kind ſieht klar: 
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„Das ift der König und feine Frau geweſen!“ — In Kälte 
und Noth irren die Liebenden umher; für ein Stück Brot 
müſſen ſie ihre Krone verkaufen; endlich entſchlummern ſie, 
in Liebe an einander geſchmiegt, und erfrieren: „verdorben! 
geſtorben!“ 

Dieſer Stoff iſt mit mancherlei Gehalt verſetzt, ſpiegelt 
mancherlei menſchliche Charaktere. Nicht nur in Anklängen an 
das Volkslied, ſondern in zahlreichen ſelbſtändigen Scenen iſt viel 
Poetiſches und Stimmungsvolles aufgefangen. Bei der realiſti⸗ 
ſchen Inſcenirung des märchenhaften Stoffes fällt doch einzelnes 
aus der künſtleriſchen Zeichnung heraus. In beſonders auf⸗ 
dringlicher Weiſe bekundet es naturaliſtiſche Doctrin, der Gänſe⸗ 
magd ihre außereheliche Abſtammung von zwei Kraft⸗ und 
Gewaltmenſchen als Adelsbrief anzurechnen, der ſie dem Königs⸗ 
ſohn ebenbürtig mache! 

Viel Geſchick verräth die Form. Die Sprache vermeidet 
abgeſchliffene Wörter und Wendungen; neben manchen glück⸗ 
lichen Neubildungen laufen freilich nicht wenige mißrathene 
unter. Beſonders intereſſant iſt der unregelmäßige Versbau 
unter charakteriſtiſcher Abſtufung des Rhythmus — ein neues 
Zeichen dafür, daß unſerer dramatiſchen Sprache der fünf⸗ 
füßige Jambus zu wenig bewegt, zu ebenmäßig glatt er⸗ 
ſcheint. Neben dem Endreim drängt der Vers an vielen Stellen 
zur Alliteration hin — ebenfalls aus dem inneren i der 
deutſchen Sprache und Metrik heraus. 

Nicht nur die vereinzelte Erſcheinung von „Hänſel und 
Gretel“, ſondern die Betrachtung des Weſens beider drama⸗ 
tiſchen Gattungen läßt es uns ausſprechen, daß ſich das Bühnen⸗ 
märchen auf dem Gebiet der Oper reiner, ungetrübter entfalten 
kann. Hat doch ſelbſt die Romantiſche Schule, als ſie vor 
hundert Jahren dieſe Abart bei uns einführte, im recitirenden 
Drama märchenhafte Züge mit grell realiſtiſchen Scenen un⸗ 
vermittelt gemiſcht. Daß harmoniſch geſtimmte Geiſter auch 
ohne muſikaliſche Zuſpitzung im Märchen⸗ und Traumdrama 
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eine Einheit des Stils erringen können, beweiſen zwar Werke 
wie Gozzi⸗Schiller's „Turandot“ oder Calderon's „Leben ein 
Traum“ und Grillparzer's „Traum ein Leben“; im Allge⸗ 
meinen aber entwindet ſich der charakteriſirende Stil wenigſtens 
des germaniſchen Dramas den Nebeln der Märchendämmerung, 
und die Oper bleibt vornehmlich das Gebiet des Wunderbaren, 
ſoweit es ſceniſche Einkleidung ſucht. 

Als Gegenwirkung zu dem Froſt eines veräußerlicht mecha⸗ 
niſtiſchen Naturalismus darf man das intermittirende Ein⸗ 
treten dieſer wärmeren Pulsſchläge im literariſchen Organismus 
gern würdigen. Im Uebrigen bedarf es keiner Frage, daß auf 
dieſen Traumpfaden nicht die Zukunft des deutſchen drama⸗ 
tiſchen Stils erblüht. Sie wird errungen aus dem Leben, 
aus dem deutſchen Leben, aus dem Geiſt, dem deutſchen Geiſt. 
Keine kalten Studien, ſeien es mechaniſch klaſſiciſtiſche oder 
naturaliſtiſche: ſondern Leben und Geiſt! keine Uebertragung 
fremder Zuſtände oder fremder Auffaſſungen: deutſches Leben, 
deutſcher Geiſt! Aber nicht das Mittelmaß des bürgerlichen 
Lebens, nicht jeder Philiſter repräſentirt die tiefere Bedeutung 
und den nationalcharakteriſtiſchen Zug deutſchen Lebens, deutſchen 
Geiſtes. Ohne Größe und Kühnheit keine herzerſchütternde 
Wirkung. Darum reine Gattungen: erſchütternde Tragik, 
zwingend durchſchlagende, erfriſchende Komik! ein ſchnelles Ende 
für die Vorherrſchaft des dramatiſchen Mittelmaßes, genannt 
„Schauſpiel“! Im Trauerſpiel aber wie im Luſtſpiel bedeutet 
der neue Stil, ſoweit ihm künſtleriſche Berechtigung zuſteht: 
Gegenſtändlichkeit. Keine abſtracten Ideen und Tendenzen, 
wohl aber volle Menſchen, welche ein reiches Ideenleben in 
ſich tragen. Die Gegenſtändlichkeit fordert heute in fort⸗ 
ſchreitendem Maße Charakteriſtik. Das Charakterdrama iſt die 
Miſſion des germaniſchen Dramas; das Charakterdrama iſt 
das Ziel der literariſchen Evolution. Schon ergreift die charak⸗ 
teriſtiſche Abſtufung die dramatiſche Form; aber vor Allem 
bekunden die wenigen bahnweiſenden deutſchen Dramatiker 
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unſeres Jahrhunderts die tiefgreifende Abſtufung des Geiſtes: 
ſtammhaft iſt die neue Poeſie, wo ſie wurzelhaft, wo ſie ur⸗ 
geboren iſt; nicht verwiſchende Angleichung, ſondern ausgeprägte 
Eigenart. Und über all ſeinem Streben, den Ton und die 
Geſtalten des Lebens aufzufangen, wird das Drama nicht 
vergeſſen dürfen, daß es eine Gattung der Poeſie, ein Werk 
der Begeiſterung bleiben muß: ſo möge der feurig entzündete 
Dichtergeiſt ob ſeinen Geſtalten ſchweben wie der Weltgeiſt ob 
der Schöpfung. Auf ſolchen Wegen kann das deutſche Drama 
getroſt ins kommende Jahrhundert ſchreiten. 


Fünfter Abſchnitt. 
Das ausländiſche Drama auf der deutſchen Bühne. 


Eine Geſchichte des deutſchen Dramas iſt noch nicht die 
Geſchichte des deutſchen Theaters. Bei dem immer inniger 
werdenden Verkehr der Völker, bei dem ſich ſtetig ſteigernden 
Austauſch aller Culturmittel iſt es vielmehr natürlich, daß 
auch die wechſelſeitige Beziehung der Literaturen immer enger 
wird. So hat eine nationale Bühne weder die Pflicht noch 
das Recht, die fremde Dramatik ganz aus ihrem Bereich 
zu verbannen. Aber nicht nur was der Tag Neues bringt, 
auch die älteren feſten Beſtandtheile des Repertoires an 
deutſchen wie ausländiſchen Stücken gilt es in den Kreis der 
Betrachtung zu ziehen. Erinnern wir uns nach alledem der 
Schauſpieler als der Darſteller des Dichterwortes, ferner der 
weitverzweigten Organiſation unſerer heutigen Bühnen, ſo 
ſind uns die mannigfachen Aufgaben vorgezeichnet, die einer 
umfaſſenden theatergeſchichtlichen Darſtellung noch harren. 

Es könnte ſich von vorn herein fragen, in welchem Lichte 
wir die fremden Erſcheinungen auf der deutſchen Bühne zu 
ſehen haben. Als überläſtige Eindringlinge? als geduldete 
Zukoſt? als willkommene und gleichberechtigte Genoſſen des 
heimiſchen Dramenbeſtandes? oder gar als nothwendige Er⸗ 
gänzung von klaffenden Lücken unſeres nationalen Repertoires? 
Die einſeitige, parteiiſche Beantwortung dieſer Frage hat nur 
zu viel Unheil in der dramaturgiſchen Literatur angerichtet. 
Nach Gegenſtänden und Zeit wechſelnd, kann vielmehr die eine 
oder die andere Möglichkeit zutreffen. Nur daß man ſich 
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überhaupt die Frage vorlegt, ob die Einführung des Fremd⸗ 
lings aus dieſem oder jenem inneren Grunde gerechtfertigt 
erſcheint, nur daß man wenigſtens als Richtſchnur feſthält: 
die fremde Zierpflanze dürfe nie überwuchern, nie auf Koſten 
des heimiſchen Gewächſes parteiiſch bevorzugt werden! Es 
wäre alſo Beſchränkung und Auswahl von Nöthen geweſen — 
hat man ſie immer geübt? Unbedingt zuzulaſſen wäre aus 
fremder Waare all dasjenige von geſundem, fruchtbarem Geiſt 
Erfüllte, was unſerem Verſtändniß nahe liegt, d. h. auf ge⸗ 
meinſame Zuſtände Bezug nimmt und zugleich von originellem 
Werth iſt, d. h. auch uns etwas Neues, in unſerer heimiſchen 
Production noch nicht Vertretenes bringt — es iſt nicht allzu 
viel. Statt deſſen erwies ſich auf weiten Strecken des deutſchen 
Theaterweſens die „neueſte Pariſer Mode“ als ausſchlaggebend, 
weil zugkräftig. 

So haben die franzöſiſchen Stücke manches genützt 
und viel geſchadet. An ihnen konnten die deutſchen Luſtſpiel⸗ 
dichter Geiſt, Witz und Combinationsgeſchicklichkeit lernen; das 
Intereſſe des Publikums konnte durch ſie für zeitgenöſſiſche, 
beſonders ſociale Stoffe wachgehalten werden — und es iſt 
dies bis zu einem gewiſſen Grade geſchehen. An jenen Fran⸗ 
zoſen ſahen unſere dramatiſchen Schriftſteller und unſere 
Theaterbeſucher aber auch das leichtfertige Spiel mit der 
Formgewandtheit, mit der fo viel gerühmten, veräußerlicht vir⸗ 
tuoſen Technik, und das noch leichtfertigere Spiel mit ſittlichen 
Anzüglichkeiten, den nicht minder berühmten Piquanterien. 

Mit Scribe fing man an, man endete auf dem Wege 
über den jüngeren Dumas in einem Abgrund von Entſitt⸗ 
lichung. Von Scribe hat ſich außer dem hiſtoriſchen In⸗ 
triguen⸗Luſtſpiel „Das Glas Waſſer“ namentlich das mit 
Legouvé gemeinſam verfaßte Drama „Feenhände“ auf unſerer 
Bühne Bürgerrecht erworben, ein gutes hiſtoriſches Recht: 
denn es führte zuerſt die arbeitende Frau vornehmer Herkunft 
auf die Bühne; es antwortet auf die Frage, was ein hoch⸗ 
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geborenes Mädchen ohne Vermögen und Anhalt beginnen ſoll, 
beherzt: Sie ſoll arbeiten! „Die Arbeit iſt das Geſetz der 
Welt“; es iſt ein „Vergnügen, etwas durch ſich ſelbſt zu ſein“. 
Im Uebrigen finden wir in Scribe's Stücken gewöhnlich nichts 
als eine unterhaltende Fabel recht ſimplen Geiſtes mit ge⸗ 
ſchickten Luſtſpielmitteln inſcenirt. Wenigſtens ſind ſie frei 
von ſittlich bedenklichen Momenten und erſetzen bis zu einem 
gewiſſen Grade durch äußere geiſtreiche Führung, was ihnen 
an innerem geiſtigen Gehalt abgeht. 

Auch die Helden Feuillet's haben ausgeſprochen ehrbare 
Grundſätze; ja, bisweilen werden ſie ſogar weich moraliſirend 
und ſprechen eine lange Moral von der Geſchicht' unverhüllt 
aus. Von ihm gelangten an unſeren vornehmeren Bühnen 
zur Darſtellung beſonders die Schauſpiele „Ein verarmter 
Edelmann“ und „Eine vornehme Ehe“. Sie behandeln mo⸗ 
derne ſociale Zuſtände und vereinen in ihrem Aufbau Fein⸗ 
heit mit Schlichtheit. 

Zu den beſſeren franzöſiſchen Dramen, welche auf unſere 
Bühne übernommen wurden, gehören vor allem die von Augier. 
Sittlicher Ernſt, männliche Geſinnung, ſcharfe Charakterzeichnung 
und nicht zum wenigſten wirkliche Poeſie, dieſe im modernen 
franzöſiſchen Drama ſo ſeltene Beigabe, zeichnen ſeine Stücke 
aus. Von Bedeutung für das deutſche Theater war ſein 
ſocialpolitiſches Schauſpiel „Der Pelikan“ (Le fils de Giboyer); 
dieſes geiſtvolle Werk namentlich wirkte für die modernen Ideen 
auf der Bühne fruchtbar anregend. Der deutſche Titel erklärt 
ſich aus der zärtlichen väterlichen Liebe des Helden, eines geiſt⸗ 
reichen Lumpen, den das tiefe Bedürfniß erfüllt, für ſeinen 
Sohn einen ſumpffreien Boden zu erarbeiten. Dieſer alte 
Journaliſt geſteht: „Ich habe in meiner Perſon einen Sol⸗ 
daten der Wahrheit entehrt; ich bin nicht mehr würdig, 
der Wahrheit zu dienen. Aber ich bin ihr einen Stellvertreter 
ſchuldig, und den hab' ich ihr erzogen in Dir. Deſer⸗ 


tire mir nicht, mein liebes Kind!“ — Direct gegen den 
Wolff, Literatur. 8 
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Lebensnerv des typiſchen modern⸗franzöſiſchen Dramas richtet 
Augier in der „Demimonde⸗Heirath“ ſeine wuchtigen Streiche: 
„Eine ſchwärmeriſche Schwachheit unſerer Zeit lautet, verloren 
gegangene Frauen wieder aufzunehmen. Die Romanſchreiber, 
die dramatiſchen Dichter erhitzen die jungen Köpfe mit fieber⸗ 
haften Ideen von Erlöſung durch die Liebe, von Jungfräulich⸗ 
keit der Seele u. dergl. Paradoxen überſinnlicher Philoſophie. 
Dieſe Schwachheit wird dann redlich ausgebeutet, wird ſo 
geſchickt ausgebeutet, daß dieſe Dämchen Damen, ja mitunter 
große Damen werden.“ Das Drama, obgleich bereits 1855 
verfaßt, gelangte erſt 1878 auf die deutſche Bühne, fand aber 
bezeichnenderweiſe nicht den Beifall wie jene Machwerke, gegen 
die es gerichtet war. — Ein ſpäteres Werk desſelben Autors, 
„Haus Fourchambault“, geißelt gleichfalls die modernen fran⸗ 
zöſiſchen Geſellſchaftszuſtände, insbeſondre die Gewiſſenloſigkeit 
jener Lebemänner und Verführer, deren einziger Moralcodex 
lautet: „Nun mag ich aber Frauen nicht um alles in der 
Welt compromittiren.“ Treffend wird einem ſolchen hier die 
Antwort: „Du willſt ſie lieber verderben!“ Auch das Thema 
von der arbeitenden Frau nimmt „Haus Fourchambault“ auf: 
„Noch an die Tugend von Geſellſchafterinnen glauben, die 
ſich der Erziehung widmen, nein, das wäre zu ſchwach“ — 
ſpöttelt das Laſter, und die Tugend fällt bitter ein: „O ich 
weiß, die Arbeit, die den Mann erhöht, erniedrigt die Frau. 
Die Welt iſt voller Mißtrauen gegen jene, die ehrlich ihr Brod 
verdienen will; weil ihr Weg rauh iſt, glaubt man ſie dem 
Fehltritt verfallen.“ — Dieſer europäiſchen Cultur mit ihrer 
Fäulniß ſteht namentlich das unverdorbene Gefühl eines weib⸗ 
lichen Naturkindes von der Inſel Bourbon gegenüber — ein 
eigenartiger Nachklang Rouſſeau's. 

Dieſen in mancher Hinſicht für die modernen Ideen auf 
der Bühne fruchtbaren franzöſiſchen Erſcheinungen ſind als 
entſchieden erfreulich die Dramen der altbewährten Roman⸗ 
firma Erckcmann⸗Chatrian anzureihen, nämlich das länd⸗ 
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liche Sittengemälde „Freund Fritz“ und das gleichfalls länd⸗ 
liche Charakterbild „Die Rantzau“. Weniger kann man die 
neuerdings beliebte weitere Ausſchlachtung dieſer Stoffe durch 
muſikaliſche Compoſition willkommen heißen. 

Dem Satiriker Pailleron dürfen wir wenigſtens für ein 
Luſtſpiel aufrichtig danken: „Die Welt, in der man ſich lang⸗ 
weilt“; perſiflirt es doch auf's glücklichſte die Streberei, Halb⸗ 
bildung, Heuchelei, Unnatur und Uebercultur der modernen 
Geſellſchaft. — 

Tiefer hinein oder hinunter in das Gebiet des „Sitten 
Dramas gelangen wir mit der Beſprechung von Sardou, 
dem liebſten Gaſt unſerer Theater, jedenfalls unſerer Theater⸗ 
directoren. Offenbart dieſer Autor doch die höchſte Fähigkeit 
in der techniſchen Mache, d. h. — wenn wir näher zuſehen — 
eine taſchenſpielerartige Virtuoſität, mit Charakteren und That⸗ 
ſachen ſo umzuſpringen, daß ſie zu ſpannenden und piquanten 
Situationen verknüpft werden. Und führt er doch in Sitten⸗ 
zuſtände ein, deren graziöſe Schilderung ein Gaumenreiz für 
unſer ſenſationshungriges Geſchlecht war. Die Perſonen dieſer 
Sittenſtücke leben von der Liebe. Der Mann genießt als 
Junggeſelle alle Lüſte, er endigt damit, ſich zu ruiniren; dann 
überfällt ihn entweder der Katzenjammer, und er ſucht ſich in 
eine Familie als Hausfreund einzuniſten, oder er heirathet 
ſelbſt, „um zu Ende zu kommen“, während die Frau heirathet, 
„um den Anfang zu machen“ — ſo daß gegenſeitige Lange⸗ 
weile das Reſultat iſt, und die verführeriſche Stimme eines 
jugendfriſcheren „Hausfreundes“ leicht Gehör findet. Da⸗ 
zwiſchen dann wohl ein paar unſchuldige Geſtalten, die ſich 
aneinanderſchließen. — Die ewige Wiederkehr dieſer öden Welt 
in faſt allen Sardou'ſchen Stücken macht es für dieſe ſelbſt 
bezeichnend, was in einem derſelben von einem Roman ge⸗ 
äußert wird: „Es iſt ſchon der zwanzigſte, den ich leſe, und 
es iſt immer dasſelbe. Er iſt voll der ſchönſten Einzelheiten. 
Aber das Ganze iſt doch widerwärtig. .. Ein Bild des 
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Lebens“ — — nämlich des Lebens, wie es bei Sardou 
erſcheint. 

Sardou's frühere Luſtſpiele „Der letzte Brief“, „Die guten 
Freunde“ und „Cyprienne“ führen zwar nicht bedeutſame, aber 
wenigſtens intereſſante und piquante Situationen grazids vor, 
ohne ſittlich anzuſtoßen. Bezeichnend genug ſind es aber „Schau⸗ 
ſpiele“ (drames), in denen der Autor alsdann ernſte ſittliche 
Conflicte künſtlich ertüftelt, mehr um ſie lüſtern breitzutreten 
als um ſie zu löſen. Das ſind die „Dora“, „Die alten Jung⸗ 
geſellen“, „Odette“, „Daniel Rochat“ u. ſ. f. Unter dem Ein⸗ 
fluß dieſer Sittenſtücke hat das deutſche Drama der Gegen⸗ 
wart in blinder Nachahmung mehr die franzöſiſche „Geſellſchaft“ 
als das deutſche Volk zur Darſtellung gebracht. Die Technik 
hat bei uns nach Sardou's Vorbild wohl an äußerer Finger⸗ 
fertigkeit, an allem eher aber als an organiſcher Wahrhaftigkeit 
gewonnen. Der meiſte poſitive Nutzen erwuchs noch dem 
Dialog, welchem der Franzoſe geiſtreiche Gewandtheit gab. — 

Als eigentlichen Dichter der Halbwelt haben wir den 
jüngeren Dumas anzuſehen. Sein Drama „Demi- 
Monde“ hat dieſen Begriff erſt geſchaffen. In welche Atmo⸗ 
ſphäre uns all dieſe Stücke führen, läßt der Dichter zu 
offener Ausſprache bringen: „Alle dieſe Frauen hier haben 
einen Fehltritt in ihrer Vergangenheit, einen kleinen ſchwarzen 
Fleck auf ihrem Namen... Sie haben dasſelbe Herkommen, 
dasſelbe Aeußere, dieſelben Vorurtheile der Frauen der guten 
Geſellſchaft, aber gehören ihr nicht mehr an und bilden das, 
was wir die ‚Halbwelt“ nennen, die wie eine Inſel auf dem 
Ocean von Paris ſchwimmt und alles an ſich zieht, aufnimmt 
und anerkennt, was vom feſten Lande fällt, auswandert oder 
flieht ... Heutzutage iſt dieſe regelwidrige Welt in voller 
Blüte und ihre Baſtard⸗Geſellſchaft iſt bei jungen Männern 
ſehr beliebt. Denn hier iſt die Liebe nicht ſo ſchwierig wie 
oben und nicht ſo theuer wie — unten“! Ebenſo ſchamlos 
geſtehen ſich ein paar junge Männer aus dieſen Lebens⸗ oder 
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doch Verkehrskreiſen: „Ich war bruſtkrank. — Wer iſt oder 
war es heutzutage nicht? Seit 1830 hat jedermann unter 
der Nationalgarde oder den Bruſtkranken gedient.“ Pfui Teufel! 

Den Heldinnen dieſer Halbwelt⸗Schauſpiele kommt ſchließ⸗ 
lich die Verlaſſenheit und damit — die Reue. Nun ſuchen 
ſie durch Intriguen, oft ſchamloſeſter Art, an einen Mann zu 
kommen. Zuerſt der „Kameliendame“ war es vorbehalten, den 
Sieg der Sünderin und den ungeſund empfindſamen Verſuch 
ihrer Rehabilitirung durchzuführen. In ſolcher Miſchung von 
Cynismus und Sentimentalität, in ſolcher von Patchouli 
durchtränkten Krankenſtubenluft weht nicht der Athem der Kunſt. 
Ein Abgrund gähnt uns aus der ganzen modern⸗franzöſiſchen 
„Sitten“ ⸗Literatur an: Ueberſättigung und Unluſt, Verderben 
und Erſterben — Folgen, die man noch im Taumel des 
Genuſſes vorausſieht, ohne die Kraft, ſich zu retten, bevor es 
zu ſpät iſt. Ein troſtloſes Bild, das, weit entfernt, die Seele 
zu vergnügen, zu erheben und zu befreien, ethiſch und äſthetiſch 
niederdrückt! Denn kein ſociales Gebrechen wirkt wohl ab⸗ 
ſtoßender als das Laſter der gewerbsmäßig preisgegebenen 
Weiblichkeit. Die Art gar, wie Dumas für ſeine Zigeuner⸗ 
prinzeſſinnen erſt Mitleid und daraus unvermerklich Be⸗ 
wunderung zu erwecken ſucht, kann nur eine ſentimentale Ab⸗ 
ſchwächung und Verwirrung der ſittlichen Begriffe zur Folge 
haben. — 

Während ſich ganze Theater Deutſchlands von ſolcher künſt⸗ 
leriſch wie ſittlich bedenklichen franzöſiſchen Koſt nährten, be⸗ 
deutete es immerhin eine erfreuliche Wendung, daß die ſtamm⸗ 
verwandte germaniſche Dramatik des Nordens zu uns herüber 
wirkte, in erſter Linie die norwegiſche. Schon Heinrich Laube 
hieß dieſe Gäſte froh willkommen: Norwegiſch! das klingt hoff⸗ 
nungsvoll für das deutſche Theater! — Auch dieſe Werke, von 
Björnſon und von Ibſen, appelliren unmittelbar an die In⸗ 
tereſſen der Gegenwart, mit Vorliebe an die ſocialen; auch 
hier werden wir in ungeſunde Zuſtände eingeführt: aber die 
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ſocialen Verbildungen umweht eine ftrenge germaniſche Lebens⸗ 
luft. Wogen die ſittlichen Anſchauungen der franzöſiſchen 
Dramatiker guten Theils zu leicht, ſo gebärden ſich die Nor⸗ 
weger vielmehr zu maſſiv ſchwerfällig und mit pedantiſchem 
Ernſt. Das war die Sachlage wenigſtens bei unſerer erſten 
Berührung mit den nordiſchen Modernen. 

Schnell hinter einander erregten Björnſon's „Falliſſe⸗ 
ment“ und Ibſen's „Stützen der Geſellſchaft“ Aufmerkſam⸗ 
keit. Beide ſchildern den verderblichen „Tanz um's goldene 
Kalb“ des modernen Geſchäftsmannes, wie er auf trügeriſchem 
Grunde zu Geld und Anſehen gelangt, wie er hart an die 
Bahn des Verbrechens geräth, bis im äußerſten Moment die 
Macht der Lüge in ihm zuſammenbricht und ein ſittlicher 
Grund für den Aufbau eines neuen Lebens der Wahrhaftigkeit 
freiliegt. „Tüchtigkeit, Kampf und Entſagung“ ſtellt Björnſon, 
„Wahrheit und Freiheit“ Ibſen als die Ideale des neuen 
Lebens hin: nur daß es die Dichter mehr auf tendenziöſe 
Herausarbeitung dieſer mannhaften Geſinnung als auf künſt⸗ 
leriſche Wirkungen abgeſehen haben. Es iſt wahr, eine meiſter⸗ 
hafte Charakteriſirungsgabe vereint ſich bei den beiden großen 
Norwegern mit einer organiſchen Technik der Thatſachen, die 
ſich von Sardou's verlogenen Künſteleien doppelt vortheilhaft 
abhebt. Aber nicht nur die ſocialen Stoffe ſelbſt, ſondern auch 
der Eigenſinn, mit dem aus denſelben nur theoretiſche Problem⸗ 
löſungen ſtatt individueller Menſchenſchickſale herausgearbeitet 
ſind, deuten auf die Franzoſen zurück. 

Namentlich Henrik Ibſen, der in der Folge von ſteigen⸗ 
der Bedeutung für unſer Repertoire, ja von bahnweiſendem 
Einfluß auf unſere jüngeren Dichter wurde, hat die uner⸗ 
bittliche Wahrhaftigkeit feiner Beobachtungsgabe oft durch doctri⸗ 
näre Berechnung und Schrullen getrübt. Unbeſtritten iſt der 
Ernſt ſeiner Ueberzeugung und die Kühnheit ſeiner Lebens⸗ 
anſchauungen; auch iſt der auf die Spitze getriebene Indivi⸗ 
dualismus ſeiner Helden und Heldinnen im Grunde echt ger⸗ 
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maniſche Eigenart. Freilich als Nordgermane, als Skandinavier 
erweiſt ſich Ibſen: und ſo wenig wir etwa aus der Edda ein 
treffendes Bild von dem Geiſtesleben aller deutſchen Stämme 
gewinnen, ſo begreiflich wird es, daß dieſer neue nordiſche 
Hauch uns Deutſche recht eiſig anweht. 

Eine Charakteriſtik Ibſen's als Selbſtzweck hätte ihn aus 
ſeinen romantiſchen Anfängen heraus zu verfolgen und nament⸗ 
lich bei der reinen Ideendichtung „Brand“ als charakteriſtiſch 
für die Größe wie die Ueberſpannung ſeines herben Alles⸗oder⸗ 
nichts⸗ Idealismus zu verweilen. Hier, wo es ſich ausſchließlich 
um Ibſen's Bedeutung für das deutſche Theater handelt, ſind 
nächſt den „Stützen der Geſellſchaft“ vor Allem „Geſpenſter“, 
„Ein Volksfeind“, „Nora“ und „Rosmersholm“, alſo durch⸗ 
weg moderne Schauſpiele, zu erwähnen. Denn die folgenden 
Werke verfallen einem derart ſophiſtiſchen Myſticismus und 
geſucht häßlichen Peſſimismus, daß ſie für unſer Theater⸗ 
publikum unverſtändlich und abſchreckend blieben. 

Die „Geſpenſter“ behandeln das Problem der Vererbung: 
die Ausſchweifungen des Vaters bewirken Geiſteskrankheit des 
Sohnes. Es iſt klar, daß der Held einer ſolchen Tragödie 
der ſchuldige Vater, das Subject der Handlung iſt; indem 
Ibſen erſt nach dem Tode des Vaters einſetzt und den ſchuld⸗ 
loſen Sohn, alſo das Object der Handlung, zum Träger der⸗ 
ſelben macht, bekundet er klar, wie ihm der Blick für das 
Tragiſche fehlt oder doch wie er um tragiſche, überhaupt um 
rein poetiſche Wirkungen unbekümmert iſt und nur durch Ab⸗ 
ſchreckung ſocial⸗ethiſche Aufrüttelung erſtrebt. Man kann 
Ibſen's Ziel bisweilen billigen und doch finden, daß er es 
auch mit unverzerrt künſtleriſchen Mitteln hätte erreichen können. 

Beſonders hoch darf man dem Dichter ſeinen „Volksfeind“ 
anrechnen, dieſe kühne Fehde gegen die demokratiſche Lüge des 
Jahrhunderts, daß die „compacte Majorität“ im unfehlbaren 
Beſitze der Wahrheit und des Rechtes ſei, obgleich ſie doch die 
Ueberzeugung des ſelbſtändigen Individuums am brutalſten 
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knechtet. Leider verſanden alle Anſätze in der Zwitterlöſung 
des „Schauspiels“. Tragiſch hätte der volle phyſiſche Unter⸗ 
gang des Helden gewirkt; auf komiſche Pfade wies die ſatiriſche 
Zeichnung der Gegenſpieler aus der compacten Majorität unſer 
Stück hin: beide Pfade konnte der Dichter in der Löſung des 
Problems einſchlagen; ſtatt deſſen bethätigt er hier wie überall 
den unkünſtleriſchen Grundſatz: Ich frage nur; antworten iſt 
meines Amtes nicht! Statt menſchlicher Löſungen alſo überall 
nur ein Aufrühren von Problemen. 

Dieſe problematiſche Eigenſchaft der Ibſen'ſchen Muſe hat 
zur Folge, daß ſtatt eines feſten Eindruckes auf das Gemüth 
theoretiſche „Erörterungen“ das Nachſpiel ſeiner Dramen bilden: 
nicht Mitgefühl oder Behagen gegenüber ſeinen Menſchen, 
ſondern Zuſtimmung, Widerſpruch oder Zweifel gegenüber 
ſeinen Tendenzen! Mit unzweifelhafter Klarheit bewies das 
namentlich ſeine „Nora“. Soll oder darf auch nur eine Frau 
Mann und Kinder verlaſſen, weil ſie den Egoismus in der 
Liebe ihres Mannes und ihre eigene Unreife erkennt? oder 
hat ſie die Pflicht, auszuharren? — ſolche Zweifel wälzt jeder 
im Buſen, der aus der Aufführung der „Nora“ ſcheidet. 
Verfehlt iſt wiederum eine reine und darum tiefe Wirkung 
auf das Gemüth, verflogen ſelbſt der künſtleriſche Eindruck der 
erfriſchend klaren Expoſition wie der ſpannenden Entwicklung: 
es bleibt — das Problem! 

Der für Ibſen bezeichnende gedämpfte Ton, der etwas 
unheimlich Spannendes aushaucht, erklingt am vollendetſten 
aus „Rosmersholm“. Wiederum offenbart der nordiſche Meiſter 
ſeine unerbittliche Beobachtungsgabe, die Herz und Nieren 
prüft, wiederum die ſchöpferiſche Originalität ſeiner Charakter⸗ 
zeichnung. Auch das Ideal des Werkes: Adelsmenſchen bilden! 
iſt ebenſo groß wie echt germaniſch. Und doch durchbohrt auch 
hier eine ſophiſtiſche Logik die feſteſten organiſchen Menſchen⸗ 
gefühle, und die Rosmersholm'ſche Lebensauffaſſung richtet 
die Seele nicht auf, ſondern drückt und knickt ſie. Auf alle 
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Fälle hat hier das Problem einmal einen Zug von tragiſcher 
Gewalt: ein dämoniſch ſinnliches Weib treibt die Frau des 
Geliebten zum Selbſtmord, um ihn zu beſitzen; im Augenblick 
der Erfüllung, da der Angebetete ihr die Hand bietet, hat ſie 
ſich indeß ſeiner düſteren Lebensauffaſſung, ſeinem geknickten 
Weſen bereits ſo weit angeglichen, daß ihr Entſagung und 
gemeinſamer Tod Pflicht ſcheint! 

Nicht dieſen Zug ins Große ſahen Ibſen's deutſche Nach⸗ 
ahmer dem ſtrengen Meiſter ab; und ſeiner Originalität einen 
Hauch haben ſie nun gar nicht verſpürt. Wirklich geiſtige 
Schulung an Ibſen verräth nur Gerhart Hauptmann. Der 
Troß glaubte ſich genugzuthun, wenn er die Problemhaſcherei 
nach ſolchem bedeutſamen Vorbilde auf die Spitze trieb, auch 
wohl einige Lieblingsfiguren des Norwegers aufgriff, ſo die 
unverſtandene Frau, den geiſtig gebrochenen Paſtor u. a. Darum 
verſtärkte auch Ibſen nur den problematiſchen und unkünſt⸗ 
leriſchen Zug des deutſchen Dramas der Gegenwart. Aber 
bei alledem bleibt er einer, der das Recht hat, gehört zu 
werden. Wollte Gott, es hätte kein Schlechterer die deutſche 
Bühne betreten! — 

Noch da und dort wurden in der zeitgenöſſiſchen Literatur 
des Auslandes Anleihen gemacht: in Rußland, Spanien, Italien. 
Tieferen Einfluß auf die Entwicklung des deutſchen Theaters 
gewannen dieſe Fremdlinge nicht. Als bemerkenswerth iſt zu 
verzeichnen, daß uns das engliſche Drama der Gegenwart keine 
künſtleriſch ernſt zu nehmende Gabe zu ſpenden hatte. 


Sechſter Abſchnitt. 
Der eiſerne Bühnenbeſtand. 


Nicht nur die Gegenwart hat dem Bühnenrepertoire immer 
neue Bereicherung zugeführt, auch aus dem Born der Ver⸗ 
gangenheit floß unſerm Theater ein nie verſiegender Quell. 
Ja, es muß als Anklage gegen unſere Bühnenleiter ausge⸗ 
ſprochen werden, daß ſie den ganzen Reichthum desſelben nicht 
im entfernteſten erkannten, ſelbſt nicht einmal verſtanden, ihn 
ſich friſch zu erhalten. Mehr als conventionellen Autoritäten 
denn als fortdauernd lebendigen und ſich verjüngenden Mächten 
wurde auf der überwiegenden Mehrzahl der deutſchen Theater 
unſern Klaſſikern gehuldigt. Es war ein wirkliches Ver⸗ 
dienſt der Meininger und nächſtdem des Deutſchen Theaters 
in Berlin unter L'Arronge, daß fie das beſte Können ihrer 
Darſtellung und Inſcenirung in den Dienſt des klaſſiſchen 


Dramas, beſonders der Tragödie ſtellten. Auch dem Gros 


unſerer Bühnen dienen die Klaſſiker vorwiegend zur decorativen 
Ausſchmückung des Repertoires, oft nur um ſich der ſtädtiſchen 
oder fürſtlichen Subvention würdig zu erweiſen. Da man 
ſich bei der matten Inſcenirung und unzureichenden Darſtellung 
kein eigentlich literariſches Publikum zu feſſeln getraute, wurde 
es Mode, die Klaſſiker⸗Vorſtellungen zu ermäßigten Preiſen 
zu geben. Das nannte ſich dann „Volks⸗Vorſtellung“ — das 
Volk aber, welches hierbei das Stammpublikum abgab, beſtand 
vorwiegend aus kleinen Leuten im eigentlichen Sinn: aus 
Schülern, Schülerinnen, Penſionaten und einzelnen jugend⸗ 
lichen Schwärmern, die ſich noch einen Funken Idealismus 
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in ihren praktiſchen Beruf hinübergerettet. Dieſe kamen der 
Klaſſiker wegen. Es geſellten ſich wohl auch einzelne Theile der 
unteren Bevölkerungsſchichten hinzu — der billigen Preiſe wegen. 

Schiller's Dramen bilden ſämmtlich feſte Beſtandtheile 
des deutſchen Bühnenrepertoires, ebenſo die drei Dramen aus 
Leſſing's Reifezeit: „Minna“, „Emilia“ und „Nathan“. 
Eroberungen ließen ſich noch auf dem Gebiete der Goethe'ſchen 
Dichtung machen. Unbedingten Zutritt fanden nur „Götz“, 
„Egmont“, „Iphigenie“, „Taſſo“ und der erſte Theil des 
„Fauſt“. Von den Bemühungen der letzten Jahrzehnte um 
Erweiterung des Goethe⸗Repertoires iſt unbeſtritten die Auf⸗ 
nahme der „Geſchwiſter“ gelungen. Auch „Clavigo“ bewies 
volle Bühnenfähigkeit, und ſein Gehalt giebt zum mindeſten 
ein Bild von den ſeeliſchen Strömungen der Geniezeit; im 
weiteren Sinne darf man dieſes Werk aber auch eine Tragödie 
des Ehrgeizes und Streberthums nennen, die ſich gerade mit 
den literariſchen Motiven der Gegenwart eng berührt. — 
Aehnlich wünſchten wir der „Stella“ häufiger die Bühnen⸗ 
probe; natürlich iſt nur der Schluß der ſpäteren Umarbeitung 
annehmbar. Hier ertönt eine Sprache des Herzens und der 
Leidenſchaft, die Gehör beanſpruchen darf. — 

Epoche machte die Inſcenirung vom zweiten Theil des 
„Fauſt“. Zwar hatte ſchon 1854 das Hamburger Stadt⸗ 
theater einen erſten Verſuch unternommen, das Rieſenwerk 
für die Bühne zu gewinnen; aber erſt neuerdings erwieſen 
ſich die Aufführungen von Dauer. Der Glaube an die Bühnen⸗ 
fähigkeit des zweiten „Fauſt“ ſtieg einerſeits mit jeder Dar⸗ 
ſtellung, andererſeits mit der immer tieferen Verſenkung in 
den geiſtigen Gehalt des unvergleichlichen Werkes. Wer ver⸗ 
ſtändnißlos vor dieſer reichſten und kühnſten Offenbarung des 
deutſchen Geiſtes ſteht, mag die theatraliſche Darſtellung als 
unfruchtbaren Heroencultus belächeln: weil der Glaube fehlt, 
können ſie die Botſchaft nicht einmal hören. Wir dagegen, 
die wir den ganzen Entwicklungsgang des geiſtigen und ſtaat⸗ 
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lichen Lebens unſeres Volkes hier ſymboliſch verklärt ſehen, 
werden ſchon zum Zwecke lebendiger Wirkung dieſes Meiſter⸗ 
werkes die ſceniſche Darſtellung wünſchen. Um ſo mehr als 
nur wer gefliſſentlich Auge und Ohr verſchließt, heute noch 
an der Aufführbarkeit zweifeln kann. Schon Goethe ſelbſt 
hatte zu Eckermann geäußert: „Es iſt alles ſinnlich und wird, 
auf dem Theater gedacht, jedem gut in die Augen fallen. 
Und mehr habe ich nicht gewollt. Wenn es nur ſo iſt, daß 
die Menge der Zuſchauer Freude an der Erſcheinung hat; 
dem Eingeweihten wird zugleich der höhere Sinn nicht ent⸗ 
gehen, wie es ja auch bei der Zauberflöte und andern Dingen 
der Fall iſt.“ — Die Aufführungen haben dieſe Meinung 
des Dichters voll beſtätigt. Geſchickte Bühneneinrichtungen 
können alles Weſentliche für die Inſcenirung retten. Trotz 
einzelner abſtracter Schnörkel zeigt ſich, wie plaſtiſch Goethe 
auch hier jede Scene gedacht hat. So fühlt „die Menge der 
Zuſchauer“ in der That „Freude“ an der Fülle und Buntheit 
der Erſcheinungen, während ſich dem „Eingeweihten“ das Ver⸗ 
ſtändniß belebt, die Idee in ein Bild verwandelt, wie es 
nach Goethe's eigener Definition das Weſen der Symbolik iſt. 
— Bei dem heutigen Stand der Dinge muß es deshalb als 
eine ſchwere Anklage gelten, daß keine Bühne der deutſchen 
Reichshauptſtadt den zweiten Theil des Goethe'ſchen „Fauſt“ 
in möglichſter Vollſtändigkeit dauernd für ihr Repertoire zu 
erobern wußte, während es außerhalb mehrfach mit kleineren 
Mitteln möglich war. Es wird eine Zeit kommen, wo die 
alleinige Aufführung des erſten Theils unſeres größten Lite⸗ 
raturſchatzes, unter Ignorirung der größeren zweiten Hälfte, als 
eine Barbarei empfunden wird. 

Indeſſen viele Unterlaſſungsſünden gegen Goethe ſind ganz 
allgemein. Wir brauchen deutſche Luſtſpiele, wir brauchen 
politiſche Dramen — und doch ignoriren wir mit unbegreif⸗ 
licher Hartnäckigkeit die umfangreiche Thätigkeit unſeres größten 
Dichters auf dieſen Gebieten. Kein Zweifel, daß in dieſer 
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Zurückhaltung ſich noch Nachwirkungen der politiſchen Ver⸗ 
vehmung Goethe's durch Börne und ſeine Zeitgenoſſen äußern. 
Gerade zur rechten Zeit würden ſie heuer ausgegraben: auch 
heute thut es Noth, unbekümmert um das Geſchrei der Dohlen, 
dem politiſchen Biedermeierthum den Spiegel vorzuhalten und 
der Bierbankpolitik die weitblickende geſchichtliche Auffaſſung 
gegenüberzuſtellen. 

Wenn man den heilloſen Unverſtand ſieht und hört, mit 
welchem heute dieſen Dramen begegnet wird, ſo kann es nicht 
Wunder nehmen, daß der Dichter von weiterer Ausführung 
des hier Angeſponnenen als einem hoffnungsloſen Unternehmen 
abſtand. Namentlich „Die natürliche Tochter“ wäre — ſchon 
nach der Skizze der Fortſetzung zu ſchließen — eine drama⸗ 
tiſche Trilogie von poetiſcher Kühnheit und geſchichtlicher 
Größe geworden, wie ſie auf ihre Art ſelbſt in Goethe's Werken 
einzig daſteht; galt es doch nicht weniger als die dramatiſche 
Bewältigung der franzöſiſchen Revolution! Aber auch der vor⸗ 
liegende erſte Theil allein bietet ein in ſich fertiges, weihevolles 
Drama, welches die ſeelenhafte Sprache der „Iphigenie“ mit 
der Bedeutſamkeit des geſchichtlichen Stoffes vereint: die poli⸗ 
tiſchen Zuſtände und Mächte des ancien régime gelangen zu 
ſcharfer ſymboliſcher Spiegelung. 

Eine erfriſchende Bereicherung unſeres ſo überaus ſpär⸗ 
lichen Luſtſpielrepertoires böte ſich nicht nur in dem „Bürger⸗ 
general“, ſondern mehr noch in den „Aufgeregten“, ſei es 
vervollſtändigt, ſei es nach der vorliegenden Form, die zur 
Aufführung immerhin ſchon genügend in ſich geſchloſſen iſt. 
Goethe mochte keineswegs mit wuchtig umgeſtaltenden Ereig⸗ 
niſſen wie der franzöſiſchen Revolution leichtfertig ſpielen, wenn 
er ſich über die kannegießerhafte Wichtigthuerei des Philiſter⸗ 
thums, das ſeinerſeits vielmehr mit den großen Ereigniſſen 
kleinlich ſpielt, im „Bürgergeneral“ recht weidlich amüſirt. Und 
gar „Die Aufgeregten“, mit dem Enkel von Holberg's poli⸗ 
tiſchem Kannegießer als Helden, geben eine vielſeitige, gewiß 
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würdige Behandlung des Zwieſpaltes zwiſchen den Ständen, 
wenn auch nicht eine der heute modiſchen ſchematiſchen Problem⸗ 
löſungen. Sollte es nicht möglich ſein, Holberg's „Politiſchen 
Kannegießer“ ſelbſt auf unſerer Bühne zu beleben, ſo wird 
die Darſtellung dieſes von Goethe mit Grund ſo genannten 
„politiſchen Dramas“ zu doppelter Nothwendigkeit. — 

Auch die größten nachklaſſiſchen deutſchen Dramatiker: 
Kleiſt, Grillparzer und Hebbel nehmen nur auf wenigen 
Bühnen die breite Stellung im Repertoire ein, die ihnen ge⸗ 
bührt. Möglichſt mit all ihren Stücken ſollten Verſuche unter⸗ 
nommen und wiederholt werden: ſetzt man doch Geld und 
Mühe an werthloſere Experimente — und es giebt Niederlagen 
und Halberfolge, die ehrenvoller ſind, als manche äußerlichen 
Siege! Ebenſo dürften die allegoriſchen und doch plaſtiſch 
geſtaltenreichen Volksſtücke Ferdinand Raimund's nir⸗ 
gends fehlen, und von Otto Ludwig müßten wenigſtens 
„Der Erbförſter“ und „Die Maccabäer“ dauernd im Reper⸗ 
toire vertreten ſein. Als erfreulich wäre nur zu verzeichnen, 
daß ſich Grillparzer im Norden von Jahr zu Jahr mehr 
Freunde erobert hat. 

Für die dramaturgiſche Hülfloſigkeit unſeres Theaters iſt 
es bezeichnend, daß man dieſe Herzenskündiger bei Weitem nicht 
ausreichend zu nutzen wußte und ſtatt deſſen beim Jungen 
Deutſchland Anlehen machte. Bot ſich in den rhetoriſchen 
Theſen⸗ und Tendenzſtücken jener Zeit zwar eine unverkenn⸗ 
bare Verwandtſchaft mit den Problem⸗Dramen der Gegenwart, 
ſo hält doch die Charakterzeichnung und die Wahrſcheinlichkeit 
der Handlung im Lichte des neueren Realismus gar wenig 
Stand. Gutzkow's „Uriel Acoſta“ und Laube's „Graf Eſſex“ 
laſſen wir uns noch am eheſten gefallen; allenfalls intereſſiren 
auch noch Laube's „Karlsſchüler“. Im Allgemeinen aber iſt 
es mit den Literatur⸗Dramen — oder ſollen wir gar ſagen: 
mit den literaturgeſchichtlichen Dramen? — ein eigen Ding: 
die Thaten der Helden ſind ſelbſt literariſcher Art — ſoll man 
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mit ihrem Kalbe pflügen? Freilich, für den typiſchen Thea⸗ 
traliker liegt darin nur ein Anreiz mehr; iſt er doch des 
Intereſſes und der Sympathie des Publikums für ſeinen Helden 
auch ohne große Kunſtentfaltung von vorn herein ſicher; und 
ſtreut er dazu nur in leidlich geſchickter Auswahl und Ver⸗ 
theilung einige draſtiſche „geflügelte Worte“ aus den Schriften 
des Helden umher, ſo kann das Theaterſtück nicht ganz ohne 
Wirkung und Beifall bleiben. Da die Geiſtesrichtung des 
Helden verherrlicht wird, handelt es ſich hierbei meiſt geradezu 
um Tendenzſtücke. Andernfalls ſind es anekdotenhafte Ge⸗ 
legenheitsſtücke, die es auf eine Epiſode aus dem Leben des 
Dichterhelden oder ähnlich eines politiſchen Helden abgeſehen 
haben und ſeine geiſtigen Großthaten entweder nur als be⸗ 
kannten geſchichtlichen Hintergrund oder als Beiwerk herein⸗ 
ziehen. Gilt es aber ſelbſt eine Verherrlichung der geiſtigen 
Helden, ſo erweiſen ſich dieſe Stoffe eben nur für das Helden⸗ 
gedicht, das Epos, geeignet. Aehnliches gilt von den mo⸗ 
diſchen Luther⸗ und Guſtav Adolf⸗Dramen. Die Kataſtrophe 
in Schiller's Jugend, wie ſie „Die Karlsſchüler“ behandeln, 
hat wenigſtens geiſtige Bedeutung, und das Stück wirkt 
auch begeiſternd auf die Jugend — dieſe Umſtände ſowie die 
Achtung vor Laube's Verdienſten um unſer Theaterweſen 
helfen über die Mängel hinweg. Schlimmer ſteht es um 
Gutzkow's „Königslieutenant“, der in Anekdotenweiſe den Kna⸗ 
ben Goethe als frühreifen Schwerenöther vorführt und mit 
Vorliebe ſeine ſpäteren Gedichte declamiren läßt. Eine eigene 
Art von Huldigung zu Goethe's hundertſtem Geburtstag, eine 
Huldigung, die ihren Helden in Wahrheit degradirt, zum min⸗ 
deſten deplacirt. — Ein gleicher Anachronismus ſcheint es 
uns, wenn wir auf der Bühne der Gegenwart Gutzkow's 
„Zopf und Schwert“ treffen: auch hier wenig Witz und viel 
Behagen — es ſei denn daß man ſich an dem Verfaſſer 
ſelbſt ſchadlos hält und ſeiner kindlich anekdotenhaften Auf⸗ 
faſſung geſchichtlicher Charaktere ein mitleidiges Lächeln gönnt. 
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Unſerm Empfinden nach hat dieſe Manier, die Jugend Frie⸗ 
drich's des Großen zu „poetiſiren“, für das nationale wie das 
äſthetiſche Gefühl etwas Verletzendes. 

Einen reiferen Geiſt und fähigeren Poeten hat ſich die 
deutſche Bühne in Guſtav Freytag bewahrt. In ſeinen 
„Journaliſten“ tritt uns fort und fort ein wirklich künſtleriſcher 
Ausdruck der politiſchen Bewegung um die Mitte des Jahr⸗ 
hunderts entgegen, eins jener Werke, in denen eine ganze 
Culturperiode Fleiſch und Blut geworden iſt. Die neuen 
politiſchen Mächte, ſowohl der Journalismus wie der Parla⸗ 
mentarismus, werden uns in ihrer Wirkſamkeit vorgeführt, 
und zwar unparteiiſch und tendenzlos: überall treten rein 
menſchliche Schwächen, rein menſchliche Tugenden hervor. Eine 
Fülle von ſelbſtändig und glücklich beobachteten liebenswürdigen 
Charakteren machen uns das Stück werth, um ſo mehr als 
es zu den wenigen echten Luſtſpielen unſerer Literatur zählt. 
— Nicht das gleiche reine Behagen gewähren Freytag's andere 
Dramen. „Die Fabier“ ſind und bleiben doch nur eine ſchöne, 
feine Studie; „Die Valentine“ und ſelbſt „Graf Waldemar“ 
ſind heute in ihrer Technik unzulänglich, gehen überdies bedenk⸗ 
lich in's Gebiet des ſentimentalen „Schauſpiels“ über. Worin 
Freytag auch für unſere Dramatiker als Muſter gelten kann, 
iſt jenes „Behagen am fremden und eigenen Leben, die Sicher⸗ 
heit und der frohe Stolz, mit welchem die Schriftſteller anderer 
Sprachen auf die Vergangenheit und Gegenwart ihres Volkes 
blicken,“ — eine Empfindung, die Freytag nach eigenem Ge⸗ 
ſtändniß an unſern Dichtern gemeinhin vermißte, die er aber 
ſelbſt in ſeinem Muſter⸗Luſtſpiel wie in ſeinen Romanen und 
Culturbildern mit Geſchick bethätigt hat. — 

Auch die älteren Beſtandtheile des Repertoires brauchten 
ſich nicht auf Deutſchland zu beſchränken. Im Gegentheil, 
gerade hier blinkte ein Stern, der alles überſtrahlte, was das 
deutſche Drama der Vergangenheit unſerer Bühne an Glanz 
verlieh. Schon der Zahl nach kommt kein deutſcher Klaſſiker 
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dem Antheil nahe, der einem Shakeſpeare zugeſtanden war. 
Das große Muſter des germaniſchen Dramas blieb nicht nur 
in den alten Ehren, die es unſer ganzes Jahrhundert hindurch 
auf der deutſchen Bühne genoß, ſondern konnte ſein Gebiet 
noch da und dort erweitern. Auf dem Felde der hiſtoriſchen 
Dramen werden fortgeſetzt kleine Eroberungen gemacht, und 
es fehlt auch nicht an immer neuen, bald mehr, bald minder 
wackeren Verſuchen, die verderbt überlieferten Werke, wie 
„Cymbeline“ und „Timon“ für unſere Bühne zu retten. 
Noch nicht genug gethan ſcheint uns für Shakeſpreare's Luſt⸗ 
ſpiele. Angeſichts unſeres Mangels an komiſchen Dramen 
fordert unſer eigener Vortheil doppelt gebieteriſch, nicht in Be⸗ 
mühungen zu ermüden, dieſe Muſter der germaniſchen Charakter⸗ 
komödie für unſere Bühne wie für die Fortentwicklung unſeres 
Dramas ſelbſt nutzbar zu machen. Freilich bedarf es geſchickter 
Bühnenbearbeitungen, die alle feſten Kerne aneinanderzurücken, 
die Unebenheiten der Schale zu glätten und die allzu üppig 
wuchernden Ranken zu ſtutzen wiſſen. 

Gerade für das Luſtſpiel bot ſich uns noch eine andere 
Hilfe. Von den franzöſiſchen Klaſſikern haben die Tragiker 
ihre Rolle auf der deutſchen Bühne ausgeſpielt; zu Moliére's 
Komödien griff man noch immer zurück. Schon zeigte ſich freilich 
ein Ermatten des Intereſſes, weil vieles durch den Abſtand der 
Sitten und aus Mangel an einem congenialen Ueberſetzer, wie 
er für Shakeſpeare in Auguſt Wilhelm Schlegel erſtand, heute 
unmodern erſcheint. Da griffen Ludwig Fulda's Ueberſetzungen 
einiger Meiſterwerke des großen Komikers gerade zur rechten 
Zeit rettend ein. Durch die künſtleriſche Formgewandtheit und 
die geiſtvolle Nachſchöpfung der Pointen wirkte der unver⸗ 
gängliche Gehalt der Werke faſt wie neu und auf die Gegen⸗ 
wart berechnet. 

In Erweiterung begriffen iſt ſchließlich der dem Spanier 
Calderon eingeräumte Bereich. Dauernd eingebürgert hatte 
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von Adolf Wildbrandt gelang es, auch den „Richter von Za⸗ 
lamea“ zu halten. An weiteren Verſuchen fehlte es nicht, die 
in der That noch manchen Gewinn verheißen: an Calderon's 
gewaltiger Charakteriſtik und hochtragiſcher Führung der Hand⸗ 
lung können ſowohl Dichter wie Publikum ſich wieder über 
die Kleinlichkeit des modiſchen bürgerlichen „Schauſpiels“ er⸗ 
heben lernen. 


Siebenter Abſchnitt. 
Das deutſche Theater der Gegenwart. 


Verſchiedene Factoren bedingen das Gedeihen des Theaters: 
zu einer guten Bühne gehören neben guten Stücken vor allem 
gute Schauſpieler. Leider hat ihr Verhältniß allmählich 
eine arge Verſchiebung erfahren. Die Schauſpielkunſt, zur hin⸗ 
gebungsvollen Dienerin der Dichtkunſt berufen, hat ſich zur 
Herrſchaft emporgeſchwungen, zur Herrſchaft über die Bühnen⸗ 
dichtung und nicht minder über die Bühnenleitung. Richard 
Wagner nennt das Ereigniß, das ſich da vollzogen hat, eine 
geglückte Sclavenempörung. Zwar graſſirte ſchon vor der Mitte 
des Jahrhunderts ein manierirtes Virtuoſenthum, das von dem 
Beſtreben geleitet war, nach jeder Richtung auf Koſten des 
Enſembles hervorzutreten. Das Ende vom Liede war nun, daß 
ſogar die Dichtung in den Hintergrund gedrängt wurde, gleich 
als ob ſie nur ein untergeordnetes Werkzeug für die Träger der 
erſten Rollen wäre. Wie viele Schauſpieler legen ſich noch 
die Frage vor: was hat der Dichter beabſichtigt? Faſt immer 
hört man nur noch: was kann ich aus der Rolle machen? 
Liebedienernde Tagesſchriftſteller haben dieſe Neigung gefördert, 
indem ſie beſtimmten Schauſpielern direct Rollen auf den Leib 
ſchrieben, d. h. Stücke fabricirten, auf deren Hauptfiguren die⸗ 
jenigen Eigenſchaften gehäuft waren, die den Lieblingsdarſtellern 
gut zu Geſichte ſtehen, als Specialität gut „liegen“. So bewies 
die Erfahrung, daß auf nicht wenigen Bühnen ein Stück ge⸗ 
rettet iſt, wenn es eine „dankbare“ Rolle für gewiſſe unwider⸗ 
ſtehliche Darſteller enthält. — Eine weitere Folge dieſer 


Souverainität der Darſtellung war, daß man vereinzelt ſogar 
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wagte, dem Dichter eine ihm fremde Stilart, die der Mode 
des Tages entſprach, gefliſſentlich aufzudrängen. So ſuchte 
man Schiller und auch manche offenbar heroiſch⸗idealiſtiſche 
Scenen Goethe's zu „retten“, indem man ſie in naturaliſtiſchen 
Converſationston und heiteren Genre⸗Stil auflöſte. Auch wo 
es ſich um ſolche Vergehungen einzelner Bühnen handelt, 
bleiben ſie für unſere Zeit charakteriſtiſch. 

So unangenehm ſich eine derartige Aufdringlichkeit und 
Stilloſigkeit dem Blicke darbietet: auf ihre geſchichtliche Urſache 
zurückgeführt, erweiſt ſie ſich als bloßer Schatten einer in der 
künſtleriſchen Darſtellungsweiſe neu aufgehenden Sonne. Die 
realiſtiſche Bewegung der Gegenwart beginnt auf die Schau⸗ 
ſpielkunſt überzugreifen und ſtrebt auch hier einen neuen Stil 
an: intimere Lebenswahrheit, reichere Charakteriſtik durch Einzel⸗ 
züge, natürlicheren und bewegteren Dialog. Die rhetoriſche 
Declamation iſt als undramatiſch verpönt, die Ausgeſtaltung 
der Scene zum vollen Lebensbild winkt als Ziel. | 

Dazu kam, daß die jüngeren, beſonders naturaliſtiſchen 
Dichter durch ſeitenlange Anweiſungen für den Schauſpieler 
ihren Dramen ſtellenweiſe die Form und ſogar auch das 
Weſen eines Textbuches für Pantomime und Improviſation 
gaben. Charakterzüge und Eigenheiten, welche der Dialog des 
Dichters garnicht oder nicht genügend ausgeprägt hatte, ſollte 
das Spiel des Schauſpielers durch Zuthaten ergänzen. Ein 
ſolches Verfahren muß in der Folge zu einer Verſchiebung 
des Verhältniſſes zwiſchen der Dichtkunſt und ihrer Darſtellung 
führen: an Stelle der Congenialität, welche das höchſte Ziel 
des Schauſpielers ſein mußte, tritt alsdann leicht die Souveraini⸗ 
tät, welche die Dichtung nicht mehr als Ziel, ſondern als 
Material der Darſtellung betrachtet. 

In einer Beziehung haben ſich ja die Dramatiker von 
je her gewöhnen müſſen hinter den Darſtellern ihrer Werke 
zurückzuſtehen: in materieller. An den hervorragenden 
Hof⸗ und Stadttheatern überſteigen die Geſammteinnahmen der 
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erſten Kräfte zum Theil das Gehalt eines preußiſchen Miniſters 
oder kommen ihm doch nahe, beſonders wenn man die Gaſt⸗ 
ſpiel⸗ Einnahmen hinzurechnet. Die deutſchen Dramatiker wer⸗ 
den, wenn man von wenigen Modeſchriftſtellern abſieht, mit 
Bettelgeldern abgefunden. Um nur ein Beiſpiel anzuführen 
ſo wies der Ausgaben⸗Etat des Hamburger Stadttheaters ſchon 
1876/77 über 616000 Mark Gagen, aber noch nicht ganz 
29000 Mark Honorare und Tantiemen für Autoren auf! Ja, 
für manche Gaſtrolle wird an einem Abend mehr gezahlt als 
das Jahresgehalt ſehr vieler Univerſitätsprofeſſoren beträgt. 
Dem gegenüber ſteht freilich die Ausbeutung, der die Mit⸗ 
glieder vieler kleinerer Provinzialbühnen ausgeſetzt ſind. 
Wollen wir dieſen Thatbeſtand richtig würdigen, müſſen 
wir uns allerdings erinnern, daß er nicht etwa das Ergebniß 
eines Rückſchlages iſt, vielmehr immerhin einen gegen früher 
fortgeſchrittenen Zuſtand bezeichnet. Urſprünglich waren die 
dramatiſchen Dichtungen vogelfrei. In der zweiten Hälfte des 
vorigen Jahrhunderts empfingen Gottſched und ſeine Jünger⸗ 
ſchaar vereinzelt Douceurs für ihre „regelmäßigen“ Bühnen⸗ 
werke und Ueberſetzungen. Seit 1775 bot Friedrich Ludwig 
Schröder in Hamburg „Preiſe“ für die beſten eingereichten 
Dramen an. Aber erſt vor 50 Jahren traf der Berliner 
Intendant Küſtner nach franzöſiſchem Muſter eine allgemeine 
und dauernde Tantieme-Einrichtung für Autoren; Holbein an 
der Wiener Burg und Dingelſtedt in München fühlten ſich 
dadurch bewogen, eine gleiche Abfindung einzuführen, ſoweit 
die Autoren nicht ein einmaliges Geſammthonorar vorzogen. 
Dieſer Zuſtand blieb mit einigen Schwankungen bis heute 
erhalten. Die Tantieme betrug anfangs zehn Procent, wurde 
aber in Berlin bald auf ſieben herabgeſetzt. Zwiſchen dieſen 
Grenzen hält ſie ſich an vielen Bühnen noch heut in feſter 
Norm, während in zunehmendem Maße eine beſondere Ver⸗ 
einbarung von Fall zu Fall üblich wird, oft mit Garantie 
eines Mindeſtbetrages der Tantieme. Durch Herabſetzung der 
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allmählich in's Unerſchwingliche gewachſenen Schauſpielergagen 
an den großen Bühnen auf ein noch immer anſtändiges, ſogar 
nobles Maß wird ſich eine Verbeſſerung in der Lage der drama⸗ 
tiſchen Dichter ermöglichen. 

Aber mehr noch ſcheint nach der rein künſtleriſchen Seite eine 
vortheilhaftere Stellung der Dichtung zur Bühne geboten. Als 
wirklichen Fortſchritt können wir es nach dieſer Richtung be⸗ 
zeichnen, daß dem Autor nunmehr eine gewiſſe Mitwirkung 
an den Proben, wo er ſie beanſprucht, meiſt zugeſtanden wird. 
Beide Theile hatten dieſes Zuſammenwirken nicht zu bereuen: 
der Dichter konnte den Schauſpielern und ſo dem Publikum 
ein tieferes Verſtändniß ſeines Werkes vermitteln, daneben 
ſelbſt für künftige dramatiſche Arbeiten lernen. | 

Mit ſolcher gelegentlichen, momentanen Berührung zwiſchen 
der productiven Dichtung und der ausübenden Kunſt iſt es 
natürlich allein nicht gethan. In richtiger Erkenntniß der 
Nothwendigkeit, dauernd literariſch berathen zu ſein, haben 
die hervorragenderen Bühnen Dramaturgen gewonnen, 
literariſch geſchulte Männer, welche die Bühnenbedürfniſſe 
nach der dichteriſchen Seite hin überſchauen. Freilich war die 
Thätigkeit der Dramaturgen bislang vorwiegend auf die Prü⸗ 
fung und Begutachtung der zur Aufführung eingereichten 
Dramen beſchränkt, auch hierbei meiſt ohne Initiative und 
ohne Selbſtändigkeit. Soll die Literatur bei der Bühnen⸗ 
darſtellung voll und würdig vertreten ſein, ſo wäre dem Dra⸗ 
maturgen wohl ein gewichtiges Wort bei der Rollenvertheilung 
und Einſtudirung zuzugeſtehen, ſoweit der Dichter nicht ſelbſt 
eingreifen kann. Das einſeitige Hervortreten eines ſchau⸗ 
ſpieleriſchen Geſchmackes zählt zu den Krebsſchäden unſeres 
Bühnenweſens. Gewiß giebt es einzelne wenige congeniale 
und gleichzeitig literariſch durchgebildete Regiſſeure, über deren 
Inſcenirung der Geiſt des Dichters ſchwebt. Im allgemeinen 
ſcheint es indeſſen geboten, den theatraliſchen Geſchmack durch 
das feinſte und kenntnißreichſte poetiſche Verſtändniß zu er⸗ 
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gänzen. Andererſeits iſt gewiß zu fordern, daß ſich bei der 
Annahme und Ablehnung von Dramen nicht etwa nur ein 
einſeitig literariſches Urtheil geltend macht; nur ſollte die Rück⸗ 
ſicht auf Bühnenwirkſamkeit nie allein ausſchlaggebend ſein: 
in erſter Reihe ſtehe immer die Erwägung des dichteriſchen 
Werthes. Man kommt dem thatſächlichen Zuſtand ziemlich 
nahe, wenn man behauptet, daß ſich dieſes natürliche Verhältniß 
auf unſerer Bühne allmählich in das gerade Gegentheil ver⸗ 
kehrt hat. 

Ein Laviren der meiſten Bühnenvorſtände nach der bloßen 
Rückſicht auf den äußeren Erfolg kennzeichnet unſere Periode. 
Sie leben für den Tag und von dem Tag. Wenigſtens die 
Hoftheater und diejenigen übrigen Bühnen, welche echte Kunſt⸗ 
inſtitute ſein wollen, hätten die Pflicht, erziehlich und bahn⸗ 
weiſend auf die dramatiſche Production einzuwirken. Die 
Dramaturgen dieſer Theater erſten Ranges ſollten es zum 
mindeſten als nobile officium empfinden, alle fähigen Kreiſe 
der dramatiſchen Production um ſich zu ſchaaren. Noblesse 
oblige! wenn je, ſo iſt hier dies Wahrwort keine Phraſe. 
Aehnlich wie es vor wenigen Jahren vom Münchener Hof⸗ 
theater aus einmal geſchah, müſſen die Bühnenleiter bezw. die 
ihnen als Rathgeber dienenden Dramaturgen ausdrücklich, und 
zwar ſtändig, den irgend brauchbaren Dramatikern entgegen- 
kommen. Wer wollte nicht den heutigen Zuſtand beklagen, 
da die Dichter wie Petenten um das Intereſſe der Bühnen⸗ 
leiter antichambriren müſſen? Noch einmal: die Dichtung iſt 
die Herrin, die darſtellende Kunſt ihre Dienerin; und von 
einer Herrſchaft der Bühnenleitung über die Dichtung kann 
aus innerer Berechtigung nur in dem Sinne die Rede ſein, 
daß man durch Leitung der Bühne in grundſätzlicher, jedenfalls 
feſter Richtung, durch Aufſpürung neuer Talente vermöge eines 
kühnen Entdeckerblickes, wie durch Abweiſung des Conventio⸗ 
nellen, das der Lebenskraft entbehrt, der überlebten Reſpects⸗ 
autoritäten und nicht minder der Modegötzen die dramatiſche 


Production geiftig zu lenken oder doch innerlich zu fördern 
verſteht! In den letzten Jahrzehnten war die Sache ſoweit 
gediehen, daß man in vielen Theaterbureaux die Prüfung von 
Novitäten geradezu als eine Laſt anſah: eine Luſt muß es 
wieder werden. — 

In letzter Linie gehen die Schäden unſeres Theaterweſens 
auf ſeine offene Hinüberdrängung aus dem künſtleriſchen in 
das geſchäftliche Gebiet zurück. Bezeichnend ſcheint uns, wenn 
auch weniger als Urſache denn als Folge des herrſchenden 
Zuſtandes — die denn freilich „fortzeugend Böſes muß ge⸗ 
bären“ —, daß die Theaterleitung amtlich zum Gewerbebetrieb 
erklärt wurde. S 32 des Gewerbegeſetzes von 1869 lautet la⸗ 
koniſch, aber vielſagend: „Schauſpielunternehmer bedürfen zum 
Betriebe ihres Gewerbes der Erlaubniß; dieſelbe iſt ihnen zu 
ertheilen, wenn nicht Thatſachen vorliegen, welche die Unzu⸗ 
verläſſigkeit des Nachſuchenden in Beziehung auf den beabſich⸗ 
tigten Gewerbebetrieb darthun.“ Ein Jahrzehnt ſpäter änderte 
ein Reichsgeſetz die Beſtimmung dahin, daß die Conceſſion zu 
verſagen ſei, wenn „in ſittlicher, artiſtiſcher und finanzieller 
Hinſicht“ der Bewerber nicht fähig befunden werde — nur 
ſchade, daß man die Entſcheidung über dieſe Fähigkeiten in 
die Hände der Polizei legte, ſtatt ſie Organen des Kunſt⸗ und 
Bildungsweſens, alſo im weiteren Sinne Organen des Cultus⸗ 
miniſteriums anzuvertrauen. 

Das Recht des Staates, über Theater⸗Unternehmungen 
und deren Leiter mitzuſprechen, kann man um ſo weniger be⸗ 
ſtreiten, als auch Privat⸗Unterrichtsanſtalten der Conceſſionirung 
bedürfen. Uebrigens muß zugeſtanden werden, daß — wenn 
wir von einem, Aufſehen erregenden Falle abſehen — die 
Polizei nach dieſer Richtung eher zu wenig als zu viel gethan. 
Die Kunſt hätte jedenfalls nur Vortheil daraus gezogen, wenn 
zahlreiche Theater, bei deren Begründung es ſich offenbar um 
rein geſchäftliche Speculation handelte, uneröffnet geblieben 
wären. 
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Denn die bedenklichſte Folge dieſer Ueberfülle von Geſchäfts⸗ 
bühnen bekundete ſich darin, daß der Concurrenzkampf auch 
die Stätten wirklicher Kunſtpflege herabdrückte. Nimmt man 
hinzu, daß die theuren Eintrittspreiſe weite Kreiſe des wirk⸗ 
lich unbefangen genußfrohen Publikums vom Theater fern⸗ 
hielten, um es zum guten Theil dem überreizten Geſchmack 
einer blaſirten Hörerſchaar auszulieſern — ſo iſt das Bild 
von der Materialiſirung unſeres Bühnenweſens vollſtändig. 

Für Verbilligung des Theaterbeſuches ließen ſich — wie 
ſchon für Verbeſſerung des Dichterlooſes — die Mittel durch 
angemeſſene Herabminderung derjenigen Schauſpielergagen be⸗ 
ſchaffen, welche an den beſſeren Theatern eine abnorme Höhe 
erreicht haben. In die Logenplätze von 6— 9 Mark müſſen ſich 
Ariſtokraten zu ihrem eigenen Leidweſen mit Plutokraten theilen; 
auch 3—5 Mark können wenig Leute und noch weniger Fa⸗ 
milien aus dem Mittelſtande allzu oft für einen anſtändigen 
Parquetplatz erſchwingen; und ſelbſt die Galerieplätze ſind in 
manchen Theatern für den einen noch zu theuer, für den 
andern — zu ſchlecht. Eine Kunſt muß aber verdorren oder ver⸗ 
ſumpfen, die, auf excluſive Kreiſe angewieſen, ſich den weiteſten 
Schichten des Volkes entfremdet. Und wahrlich! gerade heute 
wäre eine Wirkung der Kunſt auf das Volk vonnöthen: denn nur 

„Wer der Dichtung Stimme nicht vernimmt, 
Iſt ein Barbar“! 

Für das Volk eignen ſich unſere heutigen Theater ſowohl 
durch ihr Repertoire wie ihre Preiſe nicht. Die Theaterſtücke 
ſind für das Volk bald zu hoch und bald zu tief — will ſagen, 
daß ſie bald zu hohe Anforderungen an die Bildung ſtellen 
und bald zu tief im Schlamm ſtecken; die Preiſe ſind faſt 
allemal zu theuer. So ſchritt man zur Begründung von 
Volksbühnen, in den letzten Jahren mit Vorliebe zur Be⸗ 
gründung von „Freien Volksbühnen“. Kurz vorher waren 
unter dem Namen „Freie Bühnen“ Vereine für literariſche 
Feinſchmecker zur Pflege des modernſten Dramas, dem die 
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öffentlichen Gewerbsbühnen verſchloſſen blieben, hervorgetreten. 
Nun ſollten die unteren Volkskreiſe, namentlich Arbeiter, zu 
freien Vereinigungen herangezogen werden, um für billige 
Preiſe auf guten Plätzen geeignete Stücke zu ſehen. 

Ein Blick auf den Spielplan der meiſten „Freien Volks⸗ 
bühnen“ iſt recht dazu angethan, überſchwengliche Erwartungen 
herabzuſtimmen. Wo, wie namentlich in Berlin und Ham⸗ 
burg, die Werke der Ibſen, Tolſtoj, Zola und ihrer einhei⸗ 
miſchen Nachbeter wahllos vorwalten, müſſen wir doch wohl 
fragen: ſind das Stücke für's Volk? Stücke für's deutſche 
Volk!? Es handelt ſich hier durchaus nicht um den rein 
äſthetiſchen Werth jener Dichtungen: es handelt ſich aus⸗ 
ſchließlich um die Frage, ob ſie geeignete Koſt für unſere Volks⸗ 
kreiſe darbieten. Und da muß geſagt werden — was vielleicht 
auch auf anderen Gebieten gilt —, daß manche wohlmeinende 
Volksbeglücker ihre eigenen Bedürfniſſe mit denen des Volkes 
erſchreckend verwechſelt haben. Demokratiſche, aber nicht Volks⸗ 
ſtücke ſetzten dieſe Doctrinäre ihrem Publikum vor — und ihr 
Publikum jubelte ob der Tendenzphraſen: 

„Herrlich! etwas dunkel zwar — 
Aber 's klingt recht wunderbar.“ 

Freilich wußten ſich einige dieſer Bühnenvereine von Ein⸗ 
ſeitigkeit — des Publikums wie des Repertoires — freizu⸗ 
halten: ſo in Kiel, wo alle Schichten und Parteien der 
Bevölkerung zu einer „Freien Bühne für jedermann“ zu⸗ 
ſammengetreten ſind und allen dramatiſchen Werken von volks⸗ 
bildendem Werth oder von Intereſſe für Volkskreiſe gleichmäßig 
gerecht zu werden verſuchen. Dort z. B. berückſichtigt man um⸗ 
faſſend, aber keineswegs einſeitig, die klaſſiſchen Dichter: Goethe, 
Schiller, Leſſing (von ihm die „Minna“ wie die „Emilia“) 
und Shakeſpeare. Daneben betont man ſtark Anzengruber, 
auch Roſegger kam mit ſeinem einzigen Drama „Am Tage des 
Gerichts“ zu Wort, ebenſo Kleiſt und Otto Ludwig. Und doch 
vernachläſſigt der Verein nicht die eigentlich Modernen, wobei er 
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zwar nicht immer, doch vorwiegend wohl diejenigen Dramen 
wählt, die dem künſtleriſchen Verſtändniß des Volkes nahe⸗ 
liegen: von Ibſen „Die Stützen der Geſellſchaft“ und den 
„Volksfeind“, von Hauptmann „Einſame Menſchen“, von 
Halbe „Jugend“; dazwiſchen creirt man auch wohl Novitäten 
von rein künſtleriſchem Werth. Auch die anderen „Freien 
Volksbühnen“ mußten ſich tendenzloſen Stücken in dem Maße 
zuwenden, als die tendenziöſen und naturaliſtiſchen Parade⸗ 
Nummern abgeſpielt waren. | 

Unrühmlicher geſtaltet ſich jedenfalls das Daſein öffent⸗ 
licher Volkstheater gemeinhin. Wie oft häutet ſich in Groß⸗ 
ſtädten irgend eine Vorſtadtbühne, meiſt allerdings „der Noth 
gehorchend, nicht dem eigenen Triebe“, zur Volksbühne um — 
und zu welcher Stoffwahl ſehen ſich die Leiter alsbald ge⸗ 
drängt? Mit Schiller fängt man an, mit dem „Scharfrichter 
von Berlin“ oder ähnlichen Rinaldo⸗Dramen läutet ſich dieſe 
Art Volksthümlichkeit aus! Ehrenvoller hält ſich das junge 
Schiller⸗Theater in Berlin aufrecht, obgleich ſich auch dort 
Schiller und Shakeſpeare mit Benedix und Moſer in die 
Herrſchaft theilen müſſen. 

Es iſt wahr, einem volksthümlichen Bühnenbeſtand treten 
bei uns die mannigfachſten Schwierigkeiten entgegen. Das 
Auseinandergehen der geiſtigen Intereſſen zwiſchen dem vierten 
Stand und den ſogenannten oberen Zehntauſend reißt bei 
uns, weit mehr als beiſpielsweiſe in England, eine ſchwer 
überbrückbare Kluft in das geſammte Bildungsleben der Nation, 
und ſo auch in die Literatur. Im ſelben Sinne wie der Be⸗ 
griff Volk wird die Bezeichnung Volksbühne nur noch auf die 
unteren Stände bezogen. 

Nun wirken freilich beiſpielsweiſe die Stücke eines Anzen⸗ 
gruber oder Raimund auf jedermann: das Volksthümliche 
daran iſt das Allgemein⸗Menſchliche in ſchlichteſter Form, die 
gerade unwiderſtehlich auf jeden wirkt, der ſich noch eine Spur 
unübertünchter Naturreinheit im Herzen bewahrt hat. Aber 
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giebt es nicht zu denken, daß Verbreitung und Wirkung dieſer 
Dichter — ſchon wegen des theilweiſe verwendeten Dialektes 
— nirgends annähernd ſo ſtark ſind wie in ihrer Heimath 
Oeſterreich? Ein ausreichendes volksthümliches Repertoire iſt 
für das deutſche Theater eben um ſo ſchwieriger zu beſchaffen, 
als jeder Gau nach ſeiner Stammeseigenthümlichkeit ſeine 
eigene „Volksthümlichkeit“ hat. Thatſächlich hat denn auch die 
Hamburger Volksbühne mit ganz anderen Werken und Werk⸗ 
zeugen gearbeitet als die Wiener oder die Münchener. 

Naivetät freilich, mit der jede Volksdichtung ſteht und fällt, 
iſt die letzte Eigenſchaft eines heutigen Dichters. Vergleicht 
man das Raffinement, welches unſere Zeitgenoſſen auf poe⸗ 
tiſche „Löſung“ ſocialer Probleme wenden, mit der derben 
Schlichtheit in der Richtung des ſechszehnten Jahrhunderts, 
ſo tritt die Entfernung unſerer Gegenwart von einem volks⸗ 
thümlichen Stil grell zu Tage. 

Die Zukunft des deutſchen Volksdramas, und damit des 
echt deutſchen Nationaltheaters, liegt nicht da, wo ſie die 
meiſten führenden Schriftſteller der Gegenwart ſuchen: gewiß 
nicht in Griechenland oder gar in Rom, aber auch weder in 
Frankreich, noch Rußland, noch Norwegen; und auch nicht in 
Berlin, ſei es nun Berliner Geſellſchaft oder Berliner Goſſe. 
Die Zukunft der deutſchen Volks⸗ und Nationalbühne liegt 
da, wo deutſches Volksthum wächſt: in der Familie und bei 
der productiven Arbeit, in der Urwüchſigkeit des deutſchen 
Stammesbewußtſeins. In dieſes einzig echte deutſche Volks⸗ 
leben gilt es eine verſöhnliche, liebevolle Verſenkung. 


Erſter Abſchnitt. 
Das Epos in der Entwicklungsgeſchichte der Poeſie. 


Neben dem Schauſpiel iſt es der Roman, der heute im 
Mittelpunkt des literariſchen Intereſſes ſteht. Trotz aller Gegen⸗ 
ſätze iſt beiden Modegattungen vieles gemeinſam: ſucht doch die 
eine wie die andre ihre Geſtalten nicht auf den Höhen des 
Lebens, in den Kreiſen der Helden und führenden Geiſter, 
ſondern aus der Mitte des bürgerlichen Lebens, unter Durch⸗ 
ſchnittsnaturen, welche weder umgeſtaltend auf weitere Bezirke 
der Menſchheit wirken noch oft auch nur für ſich ſelbſt die 
Conſequenzen ihrer Handlungen ziehen. So ſchweifen ſie denn 
auch nicht bis zu den Grenzen des Empfindungslebens, um 
in unerhörter Kühnheit fortzureißen, zu erheben und zu er⸗ 
ſchüttern: auf das Mittelmaß des Gefühlsvermögens gehen 
ſie mit Vorliebe aus, oder begnügen ſich doch gemeinhin mit 
den äußeren Mitteln des Intereſſes und der Spannung. Dabei 
bedienen ſich Schauſpiel wie Roman der Proſaſprache und er⸗ 
leichtern ſo ſchon äußerlich die bequeme Schnellfabrication. 
Deshalb hat ſich die literariſche Speculationsluſt auf dieſe 
Gebiete geworfen, und natürlich genießt von beiden der Roman 
noch den zweifelhaften Vorzug erheblich größerer Beliebtheit, 
weil die Bühnenprobe erhöhte Anforderungen an das Schauſpiel 
bedingt, andererſeits außerdem das Abſatzgebiet für Erzählungen 
ſeit der „ſegensreichen“ Einrichtung von Leihbibliotheken und 
Zeitungsfeuilletons in's Unermeßliche gewachſen iſt. 

Es iſt wahr, daß die Herrſchaft des Schauſpiels in eine 
Art Tyrannei ausgeartet iſt: wir brauchen uns nur zu erinnern, 
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wie ſich ſelbſt die wenigen echten Trauerſpiele zum guten Theil 
genöthigt glauben, den Namen „Schauſpiel“ als Aushängeſchild 
zu leihen, damit ihnen nicht das Publikum fehle, damit es 
nur vorausſetze ein Stück Modewaare vor ſich zu haben. Was 
will aber ſelbſt dieſes curioſe Verſteckſpiel gegenüber dem Schickſal 
des Epos beſagen? Wer den obwaltenden Zuſtänden unbeirrt 
in's Auge blickt, fühlt ſich verſucht, von einer Alleinherrſchaft 
des Proſa⸗Romans zu ſprechen: denn das Vers⸗Epos ſcheint 
ſichtlich auf dem Ausſterbe⸗Etat zu ſtehen. Und zu alledem 
kommt, daß die Geſchichtſchreibung die Frage aufwerfen muß, 
ob das heutige Epos überhaupt noch als rechtbürtiger Sproß 
des alten Heldengedichtes ehrwürdigen Angedenkens gelten könne. 

So bequem es ſein mag, die Aufgabe des Geſchichtſchreibers 
in der Aufzählung und Aneinanderreihung oder beſtenfalls 
Beſchreibung der Thatſachen erſchöpft zu halten — eine auf 
der Höhe der modernen Entwicklungsgeſchichte ſtehende Literatur⸗ 
wiſſenſchaft wird zum Verfolgen der inneren Stilgeſchichte 
hingedrängt, welche, entſprechend den Entwicklungsſtufen des 
Völkerlebens, den Wandlungen oder genauer den Umbildungen 

der poetiſchen Gattungen nachgeht. Keine Möglichkeit, zu 
erfahren, was es an der Zeit iſt in der Geſchichte des Epos, 
bevor wir das Princip ſeiner Entwicklung, den Grundzug ſeiner 
Umbildungen erkannt haben. 

In geheimnißvolles Dunkel iſt die Entſtehung der Poeſie 
gehüllt. Nur die Hypotheſe ſucht mit kühnen, freilich oft ſchiefen 
Blicken bald von der einen, bald von einer andern Seite den 
Nebel zu durchdringen. Wer indeß den feſten Boden nicht 
unter den Füßen verlieren will, thut gut, zunächſt von den 
nachweisbar älteſten Gebilden auszugehen, um aus der in 
geſchichtlicher Zeit erfolgten Entwicklung Schlüſſe auf Motiv 
und Richtung der geſchehenen Wandlungen zu ziehen. 

Da iſt es denn zum mindeſten eine auffällige Erſcheinung, 
daß uns in der Poeſie der Geſchichtsvölker faſt allerorten zuerſt 
epiſche Formen entgegentreten: will ſagen concrete, ſinnfällig 
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anſchauliche Wiedergabe von Thatſachen. Genug für unfere 
Zwecke, daß jedenfalls die älteſten uns bekannten epiſchen Ge⸗ 
ſänge des deutſchen wie jedes anderen nicht anormal beein⸗ 
flußten Culturvolkes Objectivität d. i. Gegenſtändlichkeit auf⸗ 
weiſen, oft in ſtarrer Zuſpitzung, in einſilbiger Kargheit des 
Ausdrucks. Man verfährt von vorn herein ungeſchichtlich, 
wenn man ſich nach dem Nibelungenliede und der Gudrun 
das Urweſen des deutſchen Epos ausmalt: kennen wir nur 
durch das Zeugniß des Tacitus jene Geſänge, unter deren 
Klängen unſere Altvordern vor der Völkerwanderung in die 
Schlacht zogen, ſo bietet uns doch wenigſtens das Hildebrands⸗ 
lied ein erheblich weniger getrübtes Bild von dem Kern des 
epiſchen Stils: von der kurzen Eingangsberufung auf mündliche 
Ueberlieferung der Sage abgeſehen, kein Hervortreten des 
Dichters, keine ſubjective Zuthat, kein Urtheil, keine Gefühls⸗ 
ſchwelgerei oder Reflexion — in nackter Thatſächlichkeit, und 
gerade dadurch in ungebrochener Kraft ſchreitet die Erzählung 
vor, Rede und Gegenrede, Schlag um Schlag. a 
Dem gegenüber zeigt das Nibelungenlied eine unverkenn⸗ 
bare Wendung durch Eindringen ſubjectiver Elemente in den 
feſten Kern der Handlung. Gewiß ſind noch zahlreiche Eigen⸗ 
heiten des alt⸗epiſchen Stils bewahrt: die ſtarr formelhaften 
Elemente, der ſchlicht harmoniſche Parallelismus des Satzbaus, 
die kurzen, ſchmuckloſen Vergleiche, vor allem die plaſtiſche 
Zeichnung. Nicht ſelten aber wird bereits die Objectivität der 
Darſtellung durch perſönliches Hervortreten des Dichters, ſowie 
durch Gefühlsausbrüche und Urtheile unterbrochen. Der Dichter 
ſucht ein perſönliches Verhältniß zum Publikum durch wieder⸗ 
holte Wahrheitsbetheuerungen und Aufforderungen zur Auf⸗ 
merkſamkeit: lebhafte Ausrufe färben die Darſtellung; die 
ſuperlative Ausdrucksweiſe, welche alles Vorgeführte als un⸗ 
vergleichlich hinſtellt, ſchließt doch andauernd Urtheile des Autors 
über die Charaktere und Handlungen in ſich, ſo daß uns zu 
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Reicher und glänzender find die Farben, melodiöſer und ſchmel⸗ 
zender die Töne; aber der epiſche Kern, wie er uns nackt aus 
dem Hildebrandslied entgegenſtarrte, erſcheint hier ſchon lyriſch 
umkleidet. 

Vom geſchichtlichen Standpunkt müſſen wir uns deshalb 
hüten, das Nibelungenlied und gleichzeitige nationale Epen 
ſchlechtweg als vollkommener wie die durch das Hildebrands⸗ 
lied bezeichnete Stufe der Dichtung anzuſehen. Der Vergleich 
mit fremden Literaturen wie die weitere Entwicklung des deutſchen 
Epos warnen gleichmäßig vor ſolch einer ungeſchichtlichen Art 
äſthetiſcher Abſchätzung. Aus je älterer Culturperiode die Völker 
epiſche Geſänge bewahrt haben, deſto ſtarrer und zäher iſt 
deren objectiver Charakter ausgeprägt; es iſt, als ob ſich alle 
Empfindung in Thatſachen ergoſſen hat, ſich nur an feſter 
Anſchauung emporranken kann. Verfolgen wir indeß die weitere 
Entwicklung des Epos, ſo läßt ſich eine gewiſſe Geſetzmäßigkeit 
garnicht verkennen, mit der in zunehmendem Maße Empfin⸗ 
dungsfülle und Reflexion die feſte epiſche Form durchbricht, 
erweicht, ſprengt. Die Erzählung entkleidet ſich immer mehr 
thatſächlicher Darſtellung, um ſich in Ausſprache von Gefühlen 
über die Thatſachen aufzulöſen. 

Im romantiſchen Epos, auch im deutſchen ſogenannten 
Kunſt⸗Epos an der Schwelle des zwölften und dreizehnten Jahr⸗ 
hunderts, iſt dieſer Proceß bereits ſo weit vorgeſchritten, daß 
die Erzählung grundſätzlich im Lichte der dichteriſchen Sub⸗ 
jectivität erſcheint. Da geht nicht leicht eine Handlung vorüber, 
ohne daß der Dichter ſein Urtheil über dieſelbe ausdrücklich 
und eingehend anfügt, bisweilen uns ſogar ſchon mit ſeiner 
Reflexion allein abſpeiſt. So zerfällt unſer Epos noch im 
Laufe des dreizehnten Jahrhunderts, und es bilden ſich Zwiſchen⸗ 
ſtufen zwiſchen reiner Epik und reiner Lyrik: beſonders die 
poetiſche Erzählung, die Ballade und Romanze. Gelangt doch 
auch eine ſelbſtändige Lyrik faſt allerorten nicht früher zur 
Blüthe als in jener Zeit, da im Epos das Gefühlsleben die 
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Darſtellung der Thatſachen zu überwuchern beginnt. Gegen 
Ende des Mittelalters ſehen wir das Epos gar in trockener 
Didaktik verſanden und ſich in abſtracten Allegorien ver⸗ 
flüchtigen. 

Die Erſcheinungen, die ſich uns ſomit darbieten, beruhen 
durchaus nicht auf Zufall. Der primitive Geiſt kennt nur 
greifbare Eigenſchaften, nur ſinnfällige Erſcheinungen, nur 
thatſächliche Geſchehniſſe; ſein Gefühlsleben vermag ſich nur 
in Anſchauung auszuprägen. Erſt mit fortſchreitender Cultur 
erwacht das Abſtractionsvermögen des Menſchengeiſtes und 
erwächſt die Fähigkeit zur Verſenkung in die eigene Bruſt und 
in fremdes Seelenleben. 

Das romantiſche Epos tritt bereits mannigfach in Gegen⸗ 
ſatz zu dem Stil des unverfälſcht germaniſchen wie des klaſſiſchen 
Epos — denn auch hier ſteht unſere Dichtung urſprünglich 
und dem eigentlichen Weſen nach ebenſo nahe dem klaſſiſchen 
Literaturgeiſt wie dem romaniſchen fern. Gehalten und kraft⸗ 
voll gedrungen iſt die germaniſche Volksſeele, ausſchweifend 
und lebhaft die romaniſche. Von einer Blüthezeit des deutſchen 
Epos um die Wende des zwölften und dreizehnten Jahrhunderts 
ſollten wir deshalb nur mit Vorbehalt ſprechen: wohl dürfen 
wir die Nibelungen und Gudrun als glänzende Zeugniſſe 
unſeres geiſtigen und im Kern doch auch unſeres politiſchen 
Lebens heilig halten; der berechtigte Stolz aber auf die Ge⸗ 
wandtheit, mit der auch unſere Sprache die glänzendſten romani⸗ 
ſchen Epen zu überarbeiten wußte, wird doch weſentlich durch 
die peinliche Erkenntniß getrübt, daß fremder, zum Theil ſogar 
gefährlicher Geiſt unſere Literatur nun durchdrang und weiter⸗ 
greifend unſer geiſtiges wie geſellſchaftliches Leben verfälſchte, 
weil eben verwälſchte. Dieſes Verhältniß muß um ſo ſchärfer 
hervorgehoben werden, als auch in der Neuzeit die literariſche 
Entwicklung wieder in einen romantiſchen Epenſtil hinein⸗ 
gedrängt hat. 


Zunächſt ſetzte die klaſſiſche Periode der neueren deutſchen 
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Literatur mit einem Verſuch ein, unſer Epos durch engliſchen 
Schwung und klaſſiſche Form zu unerreichter Größe zu erheben. 
Aber Klopſtock, vor und neben Goethe das größte ſprach⸗ 
ſchöpferiſche Genie unſeres Volkes, mußte in den luftigen 
Höhen, zu denen ihn ſein körperloſer Stoff emporhob, erlahmen 
und zerflattern. Dennoch bietet ſein „Meſſias“ einen neuen 
Anſatz zu einem organiſchen deutſchen Epenſtil. Alsdann 
bahnen Leſſing und Herder einer Anlehnung an den 
klaſſiſchen Stil den Weg — letzterer nicht wegen, ſondern 
trotz ſeines „Cid“, der ja nur eine Ueberarbeitung romaniſcher 
Quellen bietet. Wie aber Herder Homer und Virgil, Volks⸗ 
und Kunſtdichtung ſcheidet, unternimmt er eine zwar zu ſchroffe, 
aber unvergleichlich fruchtbare geſchichtliche Abrechnung zwiſchen 
der virtuoſen Kunſtfertigkeit des gewandten, glänzenden Talentes 
und der unmittelbaren, organiſchen Schöpferkraft des ſpecifiſch 
epiſchen Genies, deſſen bildneriſchen Reichthum und Handlungs⸗ 
fülle ſchon Leſſing's Entdeckerblick aufgeſpürt hatte. Namentlich 
zeigt Herder in berichtigender Ergänzung Leſſing's, daß die im 
„Laokoon“ gerühmte Auflöſung der Körper in die Momente 
ihrer Entſtehung kein bloßer „Kunſtgriff“ Homer's ſei, ſondern 
aus der Natur des epiſchen Dichters herauswachſe, der eben 
nicht ſchildert, vielmehr ganz in Erzählung von Handlungen 
aufgeht. 

Durch eigene Production haben ſich unter unſern Dichter⸗ 
fürſten auf epiſchem Gebiete noch Wieland und Goethe be⸗ 
thätigt. Romantiſch im Stoff, romantiſch in der Ausführung, 
entfalten Wieland's erzählende Gedichte, am harmoniſchſten 
„Oberon“, romaniſchen Glanz und Geiſt der Darſtellung und 
eine orientaliſche Farbenpracht: in Buntheit der Abenteuer 
jagt die Erzählung dem äußerlich Wunderbaren nach, 
welches in merklichem Gegenſatz zu jener organiſchen Be⸗ 
wunderung ſteht, auf die ſowohl das klaſſiſche wie das 


germaniſche Epos hinzielen. Ueberdies trägt der neuroman⸗ 
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denn der moderne Epiker an ſeine Zauberwelt zu glauben? 
Ein Zug überlegener Ironie iſt deshalb das Gefühl, mit dem 
er auf ſeine Geſtalten herabblickt, während der klaſſiſche und 
germaniſche Epiker mit Ehrfurcht zu ſeinen Helden emporſchaut. 

Goethe's glänzendes Urtheil über den „Oberon“ iſt be⸗ 
kannt, es gilt der poetiſchen Pracht und der kryſtallklaren Form 
der Darſtellung. Den Stil Wieland's ſelbſt fortzuführen, hat 
ſich Goethe wohlweislich gehütet. Auf das heroiſche Versmaß 
der Antike greift er in „Reineke Fuchs“ wie in „Hermann 
und Dorothea“ und der „Achilleis“ zurück, und auch im äſthe⸗ 
tiſchen Stil kommen alle gemeinſamen Züge des griechiſchen 
und deutſchen Kunſtideals zur Ausprägung. Keine romanhafte 
Leidenſchaft, ſondern ſtilles, herzliches Wohlgefallen ſchließt das 
Liebespaar in Goethe's deutſchem Original⸗Epos an einander; 
keine jünglingshafte Schwärmerei kommt zu Worte, ſondern 
geſunde Männlichkeit: was der ruhigen Objectivität dieſer Dar⸗ 
ſtellungsart an äußerer Lebhaftigkeit fehlt, erſetzt ſie durch 
eindringliche Plaſtik, welcher elementare Bewegung durchaus 
nicht fremd bleibt. In ſolchem Stil war ein kräftiger, unbieg⸗ 
ſamer Stab aufgerichtet, an dem ſich die moderne Empfindungs⸗ 
fülle emporranken könnte, ohne Gefahr, in Weichheit zu zer⸗ 
fließen. 

Doppelt beklagenswerth war es nun, daß mit dem Beginn 
des neunzehnten Jahrhunderts Herder, der einſt bahnweiſende 
Führer, in ſeinem „Cid“ ein nur zu bezeichnendes und ver⸗ 
lockendes Muſter moderner Auflöſung des epiſchen Stils ſchafft: 
aus einzelnen Romanzen zuſammengeſetzt; ſtatt in einheitlich 
zuſammenhängender Handlung fortſchreitend, ganz in Epiſoden 
zerflattert; zu alledem reich an direct lyriſchen Partien! Hier 
haben wir ein unabſichtliches Muſter für den vorwiegend 
lyriſchen Charakter des ſogenannten Epos in unſerm ganzen 
Jahrhundert. 

Doch daß kein Mißverſtändniß aufkomme: nicht bewußte 
Nachahmung — ein unentrinnbarer principieller Zug, eine 
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trügeriſche Entwicklungstendenz trieb unſer Heldengedicht auf 
dieſe abſchüſſige Bahn. Wer nicht Größe und Selbſtändigkeit 
genug in ſich trug, um ſich über ſeine Zeit zu erheben, mußte 
unwillkürlich, „von des Gedankens Bläſſe angekränkelt“, die 
Erzählung von Thatſachen durch ſubjective Gefühlsausbrüche 
und abſtracte Reflexionen zerſetzen. Aber wenn niemand ſonſt, 
hat gerade Goethe bewieſen, daß nur in Plaſtik der Form und 
ſceniſcher Entfaltung des Stoffes ein Schutzwall gegen den 
beginnenden Auflöſungsproceß der Poeſie errichtet iſt. 

Faſt ausnahmslos hält ſich das deutſche Epos unſeres 
Jahrhunderts in romantiſchem oder doch lyriſchem Fahrwaſſer. 
Reich an ſüßen Schönheiten, vor allem an Muſik der Sprache, 
ſchmeicheln ſich die Ottaverime von Ernſt Schulze's „Cäcilie“ 
und „Bezauberter Roſe“ ein, aber die Darſtellung iſt weich 
verſchwommen und — ganz gegen das Grundgeſetz des Epos 
— mehr auf die Ohren⸗ als die Augenwirkung geſtellt. — Viel 
männlicher treten uns Lenau's „Fauſt“, „Savonarola“ und 
„Albingenſer“ entgegen: ein leidenſchaftlicher Freiheitsdrang, 
eine kampfluſtige Tapferkeit ſpricht aus dieſen Geſängen, der 
Ausdruck des Empfindungslebens fliegt bis zu raſendem Wirbel; 
aber auch hier wird die Darſtellung und äußere Handlung faſt 
völlig zum Mittel der Gefühlsausſprache und Ideenpropaganda 
herabgedrückt. 

Während ſprachgewaltige Dichter wie Platen und Rückert 
in Nachdichtung orientaliſcher Stoffe folgerecht zu fremdem 
Stil hingedrängt wurden, wagen ſich einige anmuthige Talente 
an deutſches Leben, gelangen aber nicht über idylliſche Zart⸗ 
heit hinaus. Wenigſtens muß einem Eduard Mörike zu⸗ 
geſtanden werden, daß ſich ſeine „Idylle vom Bodenſee“ epiſch 
behaglich ausbreitet; echt deutſchen Geiſt ſtrahlt der heitere 
Glanz dieſes anſpruchsloſen Sanges aus; aber zur Größe des 
Heldengedichtes erhebt ſich der gemüthvolle Dichter nirgends. 
Gottfried Kinkel entfaltet in ſeinem nicht minder beljebten 
epiſchen Werk „Otto der Schütz“ ebenfalls eine friſche rheiniſche 
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Geſchichte: die Erzählung iſt durchaus in Lyrik getaucht, lyriſche 
Einlagen werden mit Vorliebe geſucht; und gar ſein „Grobſchmied 
von Antwerpen“ tritt als Cyclus von Romanzen auf. Epoche 
machte um die Mitte des Jahrhunderts Otto von Redwitz 
mit der „Amaranth“, welche dem romantiſch⸗katholiſirenden Zug 
jener Zeit glücklich entſprach. Um ſo begreiflicher wird der 
lyriſch⸗epiſche Grundcharakter; das ganze Werk iſt mit Empfin⸗ 
dung getränkt, oft die Erzählung direct von Liedern durch⸗ 
brochen. In ähnlich weihevollem Geiſt ſucht F. W. Weber's 
geſchichtliches Epos „Dreizehnlinden“ romanzenartige Form. 
Und Roquette's naturduftiger Sang „Waldmeiſters Braut⸗ 
fahrt“ nähert ſich noch weiter dem lyriſchen Charakter. 

Den ſympathiſchſten Ausdruck fand dieſe Neigung zu friſchem 
lyriſch⸗epiſchen Sang in Victor Scheffel's vielbeliebtem 
„Trompeter von Säkkingen“. Wie bei Mörike und 
Kinkel iſt es deutſcher, im beſondern rheiniſcher Geiſt, der ſich 
hier ausſpricht, nur etwas anſchaulicher in der Geſtaltung, 
humoriſtiſcher in der Auffaſſung und melodiöſer in den zahl⸗ 
reich gewordenen lyriſchen Einlagen, die zum guten Theil den 
Charakter von ſelbſtändigen Beigaben angenommen haben. 
Wiederum iſt zum Helden ein kecker Burſch gewählt: der 
heroiſche Zug des eigentlichen Heldengedichtes hat ſich zum 
Naturburſchenthum verflacht. 

Dieſen volksthümlichen Stil, der ſich auch äußerlich durch 
kurze Versmaße vom erhabenen Charakter entfernt hatte, hielt 
während der letzten Jahrzehnte Julius Wolff in Mode. 
Einer maßloſen Ueberſchätzung durch die Frauenwelt folgte — 
wie oft — eine leidenſchaftliche Verachtung durch vorgeſchrittene 
männliche Kritiker. Dieſer „Rattenfänger“, „Wilde Jäger“ und 
„Tannhäuſer“ ſind in manchen Theilen als Salonpoeſie nicht 
übel. Freilich muß es Aergerniß erregen, wie hier der dämoniſche 
Charakter dreier gehaltvoller Sagen in's Kleinlich⸗Liebliche und 
Zärtlich⸗Süßliche herabgedrückt iſt. Aber auch die tändelnde 
Anakreontik hat ihre beſchränkte Berechtigung und für die reich⸗ 
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lich eingeſtreuten Liebes⸗ und Weinlieder reicht das leicht⸗ 
gefällige Talent des Dichters hin. Zu einer ſcharfen Wendung 
wird man allerdings gegen eine Zeit genöthigt, die ihr Be⸗ 
dürfniß nach bewundernder Erhebung heroiſcher Größe, aus 
welchem das Epos entſpringt, durch ſolch' aufgeputztes Spiel⸗ 
zeug befriedigt. Dieſe künſtliche Wiedererweckung der Minne⸗ 
poeſie gemahnt uns ſchon von vorn herein daran, daß die 
reine, zarte deutſche Liebesdichtung des Mittelalters gar bald 
von der Galanterie und lüſternen Leidenſchaft der Franzoſen 
und Provengalen durchkreuzt wurde. Aber wäre es wenigſtens 
die friſche Lieblichkeit und die wilde Kraft der beſſeren Minne⸗ 
dichtung! Die moderne Minne iſt in ihrer Künſtelei und 
Draperie dem Schäferweſen des ſiebzehnten Jahrhunderts viel 
näher verwandt. Die archaiſirenden Wendungen im Sprach⸗ 
gebrauch reichen doch nicht hin, um mittelalterlichen Geiſt und 
mittelalterliches Leben zu zeichnen, ganz abgeſehen von der 
Aeußerlichkeit auch dieſes Mittels und manchem Gezierten und 
Willkürlichen, das dabei mit unterläuft. Schließlich kann die 
hervortretende Weltanſchauung, ſo weit man hier von ſo an⸗ 
ſpruchsvollen Dingen reden darf, den Gefühlsduſel des heutigen 
Leſepublikums nur verſtärken. Ein Optimismus in's Blaue 
hinein befördert jenen Pſeudo⸗Idealismus, der zu den gefähr⸗ 
lichſten Mängeln unſeres Volkes zählt: der an Stelle mann⸗ 
haften Eintretens für die eigene Ueberzeugung und hilfsbereiter 
Aufopferung für den leidenden Mitmenſchen ſich an unfrucht⸗ 
barem Schwärmen für abſtracte Ideen und an phantaſtiſchen 
Träumen genügen läßt. — 

Soll das, was ſich heute als Epos giebt, in die rechte und 
volle Beleuchtung treten, ſollen wir über der gegenwärtig 
modiſchen Auflöſung der epiſchen Form nicht an der Zukunft 
des Heldengedichtes überhaupt verzweifeln, ſo müſſen wir auf 
Beſtrebungen zurückgreifen, welche um die Mitte des Jahr⸗ 
hunderts auf eine Erneuerung des epiſchen Stils hinzielten. 
Zunächſt handelt es ſich um Stoffe aus der nationalen Ge⸗ 
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ſchichte, deren Verherrlichung Chriſtian Friedrich Scheren— 
berg unternahm. Seine Verſuche verdienen um ſo höhere 
Beachtung, als er die ausgefahrenen Geleiſe des romantiſchen 
Epos verläßt. Der Stil, den Scherenberg ſich bildet, zeichnet 
ſich durch markige Kraft und gedrungene Anſchaulichkeit vor⸗ 
theilhaft aus. Man darf hier getroſt von Realismus ſprechen: 
denn der Dichter geht darauf aus, die Dinge im Schein der 
Wirklichkeit, in ihrem natürlichen Eindruck vorzuführen und 
wirken zu laſſen, ohne durch unorganiſche Zuthat und Aufputz 
eine wirkſame Verklärung von außen an ſie heranzubringen. 
Es iſt echt germaniſcher, im beſonderen norddeutſcher, preußi⸗ 
ſcher Geiſt, der ſich in dieſen erzgegoſſenen Verſen ausprägt, 
und wiederum zeigt ſich der germaniſche Kunſtſtil dem geſunden 
Realismus nahe, der ſchwärmeriſchen Romantik entgegengeſetzt. 
In beklagenswerther Verblendung überſieht Scherenberg indeß, 
daß ein Menſch, ein einheitlicher Held, im Mittelpunkt des 
Heldengedichtes ſtehen muß, wenn die Handlung und das In⸗ 
tereſſe nicht zerflattern ſoll. Was er bietet, ſind Schlachten⸗ 
bilder, nicht Menſchenſchickſale, und der Einzelheld wird durch 
die Maſſe, welche in der modernen Schlachtordnung entſcheidet, 
wo nicht erdrückt, ſo doch zurückgedrängt. „Waterloo“, „Leuthen“, 
„Ligny“, „Abukir“ — ſchon die Titel bereiten darauf vor, daß 
hier wohl Heldenthaten mechaniſch in Erſcheinung treten, aber 
kein Held ſich geiſtig vor uns entwickelt. Trotzdem bleibe dieſem 
Dichter der hohe Ruhm ungeſchmälert, daß er ſich eigene Wege 
zu bahnen ſuchte und Anſätze genommen hat, an die ein 
modern⸗germaniſcher, ein neu⸗deutſcher Epenſtil früher oder 
ſpäter wird anknüpfen müſſen. 

Nach 1870 unternahm Ernſt von Wildenbruch, auf 
Scherenberg's Bahnen vorzuſchreiten. „Vionville“ und „Sedan“ 
ſind zwar auch leider Schlachtenbilder geblieben, aber ihr Stil 
iſt ſentimentaliſcher, mehr wortreiche Begeiſterung, weniger an⸗ 
ſchauliche Geſtaltung. 

Auf andere Weiſe ſuchte Wilhelm Jordan die Tra⸗ 
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ditionen des nationalen Epos zu bewahren. Seine „Nibe⸗ 
lungen“ greifen im Gegenſatz zum mittelhochdeutſchen Nibelungen⸗ 
lied auf die nordiſchen Quellen zurück; auch ſtrebt er dem 
urſprünglichen Charakter der germaniſchen Dichtung durch 
Gebrauch des alliterirenden Verſes nach. Beide Thaten laſſen 
ſich rechtfertigen, ohne daß dieſe künſtlichen Wiederbelebungs⸗ 
ſtudien organiſch in die Entwicklung des Epos eingreifen und 
lebenskräftige Gebilde zeitigen konnten. Gewaltthätige Alter⸗ 
thümelei einerſeits, ſtörende Modernität andererſeits ließen ſich 
kaum umgehen. — 

An viel näher liegenden epiſchen Stoffen gingen unſere 
Dichter achtlos vorüber, oder, ſo weit ſie deren poetiſchen Werth 
erkannten, überſahen ſie den ausſchließlich epiſchen Charakter 
derſelben. Die verhängnißvolle Neigung zum „Schauſpiel“ 
griff nicht nur verzerrend in die reinen dramatiſchen Gattungen 
über: auch dem Epos grub die dramatiſche Miſchgattung den 
Boden ab, indem ſie ſeine beſten Stoffe aufgriff und ver⸗ 
äußerlichte. Luther⸗ und Guſtav Adolf⸗Feſtſpiele folgten ein- 
ander, dazu geſellen ſich ſeit Jahrzehnten die Literatur⸗Dramen, 
welche zum Mittelpunkt Dichter und andere Geiſteshelden 
wählen. Mit Hartnäckigkeit werden ſiegreiche Helden der Welt⸗ 
geſchichte theils in das Schauſpiel, theils ſelbſt in das Trauer⸗ 
ſpiel als Hauptfiguren eingeführt. Sie alle ſind die gegebenen 
Gegenſtände des Heldengedichts. Da die Dichter aus eigenem 
Antrieb nicht zur Beſinnung zu kommen ſcheinen, wäre es 
wohl an der Zeit, durch Preisausſchreiben und ähnliche An⸗ 
regungen ihr Augenmerk auf die Fülle von Stoffen hinzu⸗ 
lenken, welche die deutſche Geſchichte, aus unſerem Jahrhundert 
namentlich um 1813 und 1870, für das Epos in ſich birgt. 
So wenig nun mancher von ſolchen äußeren Lockmitteln halten 
mag, thatſächlich kommen für das Verſiegen des Heldengedichtes 
auch materielle Gründe nicht unweſentlich in Betracht: ſelbſt 
für den unbedeutendſten Roman darf der Autor hoffen, ein 
Unterkommen zu finden, und ſei es im Feuilleton eines be⸗ 
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liebigen Winkelblattes; wie viele Verleger würden heut indeſſen 
— von der Modewaare abgeſehen — ſelbſt an das bedeutendſte 
Epos auch nur die Druckkoſten wagen? — 

Aus der unmittelbaren Gegenwart kann nur noch von 
einem größeren Verſuch berichtet werden, einen dankbaren 
Stoff aus der modernen Geſchichte in einem ernſten Helden⸗ 
gedicht zu bearbeiten: „Robespierre. Ein modernes Epos“ hat 
Marie Eugenie delle Grazie eine umfaſſende Behand⸗ 
lung der Franzöſiſchen Revolution betitelt (1894). Auf mehr 
als tauſend Seiten von je vierunddreißig Verſen (fünffüßigen 
Jamben) wird die gewaltige Bewegung in ihren Urſachen wie 
ihrem Verlauf anſchaulich und objectiv dargeſtellt. Zwar iſt 
die Concentration um den einen „Helden“ Robespierre nicht 
gelungen, aber die Einheit der Handlung iſt trotzdem gewahrt. 
Die Maſſe ſchiebt in dieſem demokratiſchen Stoff gar oft den 
Einzelnen zurück; dennoch zeigt ſich das Werk von der beſten 
Seite gerade in der folgerechten Durchführung einer Fülle von 
Charakteren. Hier offenbart ſich eine ſichere Geſtaltungsgabe 
von großem Zug. Die Darſtellung raſt durch alle Formen 
wildeſter Leidenſchaft, ganz aufgehend in Geſtaltung der Wirk⸗ 
lichkeit, frei von Schwärmerei. Namentlich bewährt dies Epos 
die Berechtigung des Schiller'ſchen Entſetzensrufes: „Da werden 
Weiber zu Hyänen.“ Trotz Ueberbietung der Darſtellungs⸗ 
mittel blutrünſtiger Wolluſt ein Verſuch unerſchrockener deutſcher 
Realiſtik, dem ein Publikum zu gönnen wäre. — 

Ein nationaler Epenſtil bleibt natürlich nicht auf Themata 
aus der Vergangenheit beſchränkt. Wird die Geſchichte oder 
deren Vorläuferin, die Sage, immer das Hauptgebiet des 
Epikers bleiben, ſo wird er doch auch in beſcheideneren Lebens⸗ 
kreiſen verweilen dürfen, ſofern es nur deutſches oder doch uns 
ſympathiſches, uns verwandt anſprechendes Leben iſt, was er 
darſtellt. Aber nur zu leicht wird vergeſſen, daß der Stoff 
nicht unbedingt beſtimmend für den Stil zu ſein braucht: in 
letzter Linie entſcheidend iſt die Auffaſſung, mit welcher der 
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Dichter dem zu Grunde liegenden Stück Leben naht. Iſt es 
deutſcher Geiſt, der ſich im Dichter charakteriſtiſch ausprägt, 
ſo wird auch die Form der Darſtellung deutſchem Volks⸗ 
charakter, ſpecifiſch deutſcher Kunſtauffaſſung entſprechen. 
Daß die epiſche Kraft unſerer Dichtung noch immer nicht 
erſchöpft iſt, bekunden auf's eindringlichſte die Versepen von 
Klaus Groth. Bezeichnend und verheißungsvoll genug, iſt 
es wieder einmal Dialektdichtung, die germaniſchen Geiſt und 
Stil am ungetrübteſten zum Ausdruck bringt. Was germa⸗ 
niſcher Kunſtſtil iſt, wiſſen wir im guten und ſchlimmen 
Sinne vielleicht am anſchaulichſten von der niederländiſchen 
Genremalerei: wie niederländiſche Gemälde des Kleinbürger⸗ 
thums geben ſich Groth's niederdeutſche Scenen aus dem Volks⸗ 
leben; breite Behaglichkeit, draſtiſche Schärfe der Charakteriſtik 
und Humor vereinen ſich zu einem harmoniſchen Geſammt⸗ 
eindruck. Dabei fehlt es dem Vater der neuplattdeutſchen 
Dichtung keineswegs an Kraft zu erſchütternder Tragik. „Rot⸗ 
geter Meiſter Lamp un ſin Dochder“, „Sandburs Dochder“ 
und vor allem „De Heiſterkrog“ legen von der echt epiſchen 
Begabung Klaus Groth's Zeugniß ab. Der „Rotgeter“ iſt 
in Hexametern abgefaßt, in leichterem Ton halten ſich die 
vierfüßigen Jamben von „Sandburs Dochder“, während im 
„Heiſterkrog“ der fünffüßige Jambus für die epiſche Kleinmalerei 
des Idylls wie die wuchtig tragiſchen Töne ausreichend ge⸗ 
tragene Würde beweiſt. Die erſten Geſänge verweilen im 
„Heiſterkrog“ wie bei Groth faſt immer in einem wohl zu 
ſtark retardirenden Idyllencharakter, dürfen jedoch ſchon als 
plaſtiſche Einzelbilder von gefälliger, in ſich geſchloſſener Run⸗ 
dung Beachtung in Anſpruch nehmen. Je mehr ſich das Werk 
aber dem Ende nähert, je mehr ſich die von weit her ange⸗ 
ſponnenen Fäden verſchlingen, deſto unaufhaltſamer ſtürmen 
die Ereigniſſe der Kataſtrophe zu, und die hellen Flammen 
echter Leidenſchaft lodern in dem idylliſchen Heim zu verzehren⸗ 
der Tragik empor. Die epiſchen Stilmittel beherrſcht Klaus 
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Groth in voller Urſprünglichkeit, handhabt ſie alſo nicht wie 
einen äußerlich angelernten Apparat, ſondern in naiver Con⸗ 
genialität zum epiſchen Volksgeiſte. Auch hier iſt ſomit ein 
Weg gewieſen, auf dem wir dem offenbaren Ziel alles ernſten 
literariſchen Strebens der Gegenwart nahe kommen: einer aus 
deutſchem Volksgeiſt organiſch geborenen Kunſtform. — 

Klaus Groth's größter Mitbewerber in niederdeutſcher 
Dialektdichtung, Fritz Reuter, deſſen hervorſtechendſte Be⸗ 
deutung allerdings auf dem Gebiete des humoriſtiſchen Romans 
liegt, iſt ebenfalls mit epiſchen Dichtungen aufgetreten. Wenigſtens 
„Kein Hüſung“ zeigt uns Reuter von dieſer Seite zu ſeinem 
großen Vortheil. Nach eigenem Geſtändniß hat der Dichter dieſes 
Epos „mit ſeinem Herzblut im Dienſt der leidenden Menſch⸗ 
heit“ geſchrieben; und wenn man von dem matten Schluß 
abſieht, brechen aus dieſem Bild ehemaliger mecklenburgiſcher 
Feudalzuſtände fortgeſetzt die Flammen elementarer Leidenſchaft. 
Durch ſeine Zorngewalt tritt das Werk indeß aus dem gegen⸗ 
ſtändlichen Stil grundſätzlich in rhetoriſch⸗lyriſchen Charakter 
über. — Auch die „Vagel⸗ un Minſchengeſchicht“: „Hanne 
Nüte un de lütte Pudel“ fällt ganz aus dem naiven Charakter 
in einen theils draſtiſchen, theils ſentimentaliſchen, doch immer 
wirkſamen Humor. Reuter offenbart überall eine ſubjectivere 
Künſtlernatur als Klaus Groth, welcher dem objectiven Charakter 
der Volksdichtung näherſteht. Daher iſt Reuter's Wirkung leb⸗ 
hafter, Groth's tiefer. Für das Epos darf Groth's Ruhe und 
Breite den Vorrang beanſpruchen. Sein Beiſpiel zeigt, wofern 
man ſich Goethe's klaſſiſchem Vorbild zu fern fühlt, daß ſich auch 
moderne Stoffe in die unverfälſchte Form des auf plaſtiſche 
Anſchauung und ſtillen Reiz geſtellten deutſchen und klaſſiſchen 
Epos gießen laſſen. 

Dagegen iſt von der lebhaften Beweglichkeit und bunten 
Abenteuerlichkeit des romantiſchen Vers⸗Epos bis zu der phan⸗ 
taſtiſchen Gefühlsüberſpannung des urſprünglichen Proſa⸗Ro⸗ 
mans, der ja nach ſeinem romaniſchen Urſprung benannt iſt, 
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nur ein natürlicher Schritt. Verflachung der Poeſie gegen 
Ausgang des Mittelalters und kunſtmäßige Ausbildung oder 
doch literariſche Gebrauchsfähigkeit der Proſaſprache am Be⸗ 
ginn der Neuzeit begegnen ſich, um die neue dichteriſche 
Gattung literaturfähig zu machen. Aber es traten andere 
Momente hinzu: das moderne Leben mußte in der Poeſie nach 
einem neuen Ausdruck ſtreben. Nicht mehr das Ritterthum 
war der führende Stand, das ſtädtiſche Bürgerthum trat ſo⸗ 
cial und geiſtig in den Vordergrund. Mit immer weiterer 
Entfernung von der Heroenzeit wurde dem alten Ritter⸗Epos 
der Boden entzogen. 


Aber entbehrt das moderne Leben ſeiner Helden? Herrſcht 


wirklich die unterſchiedsloſe Maſſe? Sind die politiſchen wie 
die culturellen Erfolge und Fortſchritte der Neuzeit nicht immer 
noch das Werk überragender Perſönlichkeiten? So erweiſt ſich 
die vermeintliche Todesſtarre des Epos als bloßes Zeugniß 
für das Unvermögen, des modernen Lebens dichteriſch Herr 
zu werden. Dem Vers⸗Epos werden neue Triumphe beſchieden 
ſein, ſobald unſere Dichter ſich von der demokratiſchen Lüge 
des Jahrhunderts befreit, an fremder Größe congenial ſich 
aufgerichtet und Heldenverehrung als ſchönſte Pflicht eines 
Volkes erkannt haben werden. 


Zweiter Abſchnitt. 
Die Ausbildung der Proſa-Erzählung. 


Ein einziger Blick auf die Entſtehung unſerer epiſchen 
Proſa⸗Dichtung genügt, um uns den rechten Geſichtspunkt 
für Betrachtung des ganzen Weges zu geben, den dieſe Gattung 
durchlaufen hat. Mit Beginn der Neuzeit treten erzählende 
Proſa⸗Werke hervor, welche zunächſt, charakteriſtiſcher Weiſe 
die Aufgabe des Vers⸗Epos aufnehmend, literariſcher Nieder⸗ 
ſchlag der neu umlaufenden Volksſagen ſind. Zu dieſen Volks⸗ 
büchern von Till Eulenſpiegel, Fauſt, dem Ewigen Juden, 
den Schildbürgern u. a. geſellten ſich alsbald Ueberſetzungen, 
Ueberarbeitungen und Nachahmungen romaniſcher Proſa⸗Er⸗ 
zählungen, ganz im romantiſchen Stil abenteuerlich wunder⸗ 
bare Kampf⸗ und Liebesgeſchichten, die folgerecht den Namen 
Roman führten. Auch auf dieſem Gebiete wurde die zugleich 
nationale und volksthümliche Ueberlieferung durchbrochen und 
abgeſchnitten: die fremde, auf unſerm Boden künſtlich ange⸗ 
pflanzte Gattung behauptete das Feld und ward zur Grund⸗ 
lage für die weitere Entwicklung der Proſa⸗Erzählung. Wiederum 
vergaß das deutſche Volk, daß eine Dichtung um ſo höher ſteht, 
je unmittelbarer ſie den Geiſt des ſchaffenden Volkes ausprägt, 
und daß ein Volk einen um ſo tieferen, nachhaltigeren und 
umfangreicheren Nachklang in der Geſchichte zurückläßt, je ent⸗ 
ſchiedener und uneingeſchränkter es ſeiner Dichtung eben ſeinen 
eigenen Geiſt einverleibt! 

Dieſes Urtheil bleibt im Princip beſtehen, wenn auch natür⸗ 
lich deutſches Leben und deutſche Lebensanſchauung da und 
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dort in die fremde Kunſtform eindrang. So darf nament⸗ 
lich Grimmelshauſen's „Simplieiſſimus“ als echtes 
Bild heimiſcher Zuſtände gelten, obgleich er, feinem Kunſtſtil 
nach, jenen Abenteurer⸗Romanen zuzählt, welche den roman⸗ 
tiſchen Zug des ſpät⸗mittelalterlichen Epos fortſetzen. Lohen⸗ 
ſtein behandelt in ſeinem „Arminius“ zwar einen natio⸗ 
nalen Stoff, ſogar in patriotiſcher Verfälſchung der Thatſachen, 
aber ſein Roman iſt eine „Staats⸗, Liebes⸗ und Heldenge⸗ 
ſchichte“ mit allen typiſchen Auffaſſungen und Darſtellungs⸗ 
mitteln des romantiſchen Literaturgeiſtes. Was am deutſchen 
Roman des ſiebzehnten Jahrhunderts unfranzöſiſch erſcheint, 
iſt gemeinhin die ſchwülſtige Pedanterie, der Mangel an Grazie. 

Erſt mit Wieland gewinnt der deutſche Roman eine ge⸗ 
ſchloſſene Kunſtform. Die Buntheit der Abenteuer, die äußere 
Handlung, iſt nun einem höheren Zwecke untergeordnet, dem 
Ziele aller modernen Dichtung: der Seelenmalerei und Cha⸗ 
rakterzeichnung. Leider war von Wieland am wenigſten zu 
erwarten, daß er dem deutſchen Geiſte in der Erzählung zu 
vollem Rechte verhelfen werde; beruht doch ſeine bedeutſame 
Miſſion gerade darin, entſprechend der literariſchen Conſtellation 
ſeiner Zeit, die gewandte Feinheit und Freiheit ſowie den welt⸗ 
männiſchen Schliff des franzöſiſchen Geiſteslebens unſerer Litera⸗ 
tur zu vermitteln. 

Vielleicht nirgends in gleichem Maße wie auf epiſchem Ge⸗ 
biete beginnt mit Goethe eine entſchiedene Wendung zur 
National⸗Literatur. Selbſt wenn wir von „Hermann und 
Dorothea“ abſehen, thun ſeine Proſa⸗Romane beherzt den 
Schritt in's deutſche Leben und in die deutſche Seele. Weite 
Kreiſe der deutſchen Jugend von 1774 und ſeitdem in ge⸗ 
wiſſem Sinne noch viele Generationen faſt ein Jahrhundert 
hindurch erkannten ſich im Helden von „Werther“: das indi⸗ 
vidualiſtiſche Seelenleben, wie es für Deutſchland charakteriſtiſch 
iſt, kommt mit ſeiner glänzenden Empfindungsfülle wie ſeinen 
verhängnißvollen Gefahren zur Darſtellung. Auch „die Wahl⸗ 
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verwandtſchaften“ zeichnen, trotz Unbeſtimmtheit der äußeren 
Farbengebung, ſpecifiſch deutſche Geſellſchaftszuſtände am Be⸗ 
ginn unſeres Jahrhunderts. „Wilhelm Meiſter“ ſchließlich iſt 
mit ſeinen Vorzügen wie ſeinen Mängeln ein Spiegel deutſcher 
Erziehung und Entwicklung für den Einzelnen wie für die Ge⸗ 
ſammtheit. Trotz vieler abſtracter Schnörkel iſt dieſes Goethe'ſche 
Lebenswerk in Anſchauung deutſcher Verhältniſſe und Empfin⸗ 
dungen geſättigt, nur daß bei ſeiner Compoſitionsloſigkeit manche 
conventionelle Romanzuthaten dazwiſchenſchießen. 

Fragen wir trotzdem, was aus dieſen Schöpfungen ge⸗ 
worden wäre, wenn ſie an eine national⸗volksthümliche Form 
der Proſa⸗Erzählung hätten anknüpfen können. Daß ſelbſt 
Goethe's Romane ſich in zunehmendem Maße an die Bildungs⸗ 
ariſtokratie wenden, liegt auf der Hand: es iſt nicht ſeine 
Schuld, ſondern eben die Tendenz der Entwicklung. Aber 
auch ſonſt würde ihr deutſcher Geiſt ſich freier entfaltet, leben⸗ 
diger ausgeſtaltet und in concreteren, beſtimmteren Farben aus⸗ 
geprägt haben, wenn der Dichter in eine Entwicklung geſtalten⸗ 
reicher deutſcher Genrekunſt hineingeſtellt geweſen wäre, über 
die uns eines Goethe intuitiver Blick und geniale Schöpfer⸗ 
kraft zu einem großen, reifen, in ſich geſättigten und geſchloſſe⸗ 
nen Stil germaniſch⸗charakteriſirender Erzählungskunſt empor⸗ 
zuführen vermocht hätte — wie wir ihn heute unter heißem, 
oft auch kleinlichem Bemühen auf Umwegen erſehnen und er⸗ 
ſtreben. — U 

Auch darin erſcheint Goethe als Bahnweiſer für die Er⸗ 
zählungskunſt des neunzehnten Jahrhunderts, daß er die 
Novelle als Kunſtform in Deutſchland ausbildet. Mit dem 
zunehmenden Concentrationsdrang der Erzählung tritt dieſe 
kleine, geſchliffene Kunſtform immer ſtärker in den Vordergrund. 
Nöthigt der Roman in ſeinem breiten Rahmen zu einem um⸗ 
faſſenden Bilde eines ganzen Lebenskreiſes, zu großen Ver⸗ 
wicklungen und Geſchicken: ſo vermag ſich die Novelle, bald 


leicht gefällig, bald leidenſchaftlich berückend, in ein individuelles 
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Seelenleben zu verſenken — und dahin lockt das moderne 
Streben nach pſychologiſcher Vertiefung und Ergründung immer 
unaufhaltſamer. 

Es iſt wahr, in Goethe's Geiſt lagen die Keime zu organiſch⸗ 
deutſcher Fortentwicklung der Proſa⸗Erzählung: dieſe Ueber⸗ 
zeugung wird uns auch durch die Wirkſamkeit ſeiner Jünger 
aufgenöthigt. Es iſt ohnehin augenfällig, daß die Romantiſche 
Schule halb in realiſtiſches Fahrwaſſer geräth. Tieck, Arnim 
wie Brentano bekunden eine Vereinigung von romantiſcher 
Phantaſiefülle und realiſtiſcher Beobachtungstreue, die ſie ihres 
Meiſters würdig macht. 

Wie auf dramatiſchem Boden bietet in der Novelle vor 
Allem Hein rich von Kleiſt Anſätze zu einem modern⸗rea⸗ 
liſtiſchen Stil, der zum guten Theil aus der romantiſchen 
Phantaſtik und Verzerrung herausgewachſen iſt, um in männ⸗ 
licher Reife, Kraft und Geſundheit den Dingen unbefangen, 
unerſchrocken in's Auge zu ſehen, das Geſchaute und Be⸗ 
obachtete aber in voller Lebensfriſche wiederzugeben. Ein ſolch' 
künſtleriſcher Realismus hieß nicht platte, mechaniſche Nach⸗ 
zeichnung der äußeren Erſcheinungsform, hieß vielmehr ſicheres 
Eindringen in das Weſen und die Motive der Dinge. 

Triebe des Romanſtils zur Idealiſtik — welche dem that⸗ 
kräftigen Idealismus der Geſinnung keineswegs näher ſteht 
als ein wahrhaft künſtleriſcher Realismus — haben dazwiſchen 
nicht gefehlt. Aber ſo umfaſſend und tief Jean Paul's un⸗ 
mittelbare Wirkung ſchien, auf die Entwicklung ſeiner poetiſchen 
Gattung hat er zukunftweckend kaum gewirkt. Barg ſeine 
ſchwärmeriſche Empfindſamkeit im Verein mit der von ihm auf 
die Spitze getriebenen Compoſitionsloſigkeit eine nicht zu unter⸗ 
ſchätzende Gefahr für die ohnehin überſchwängliche Zeit, ſo 
ſprudelte doch gerade auch hier aus tiefſter Innerlichkeit 
deutſches Seelenleben. Der deutſche Charakter des Romans 
wuchs an. 


Dritter Abſchnitt. 
Die Dorfgeſchichte. 


In immer kräftigeren Accenten klingt der Realismus ge⸗ 
rade durch den Stil der Proſa⸗Erzählung. Von zwei Seiten 
drang er mit faſt gleicher, unwiderſtehlicher Macht ein, beidemal 
ſchon durch das Stoffgebiet ſich den Boden bereitend. Aeußerlich 
ſchienen beide Gattungen entgegengeſetzt: denn auf das Dorf, 
in's Bauernleben führte der eine Zweig, während der 
andere Anſchluß an die Zeitkämpfe, Anknüpfung an die 
politiſchen und ſocialen Zuſtände der Großſtadt ſuchte. 
Dort durch Schlichtheit, hier durch Fülle bewies der Realismus 
die Fähigkeit, ſich feſt ins Diesſeits einzuwühlen, ohne der 
höheren Sonnenbeleuchtung echter Kunſt verluſtig zu gehen, 
ſomit eine Fähigkeit, die unmittelbare Wirklichkeit poetiſch zu 
verklären. Wohlverſtanden: in denjenigen Producten, welche 
das vorgeſteckte Ziel erreichten; denn daß auf ſolchen Wegen 
der ungeweihte Autor gar leicht in der proſaiſchen Nüchtern⸗ 
heit des Rohſtoffes ſtecken bleibt, liegt auf der Hand. 

Uebrigens ſtellen ſich nicht alle Dorfgeſchichten gleich be⸗ 
herzt auf den Boden der unübertünchten Wirklichkeit, und die 
echteſten find nicht die geachtetſten. Zwar hat Immermann's 
„Münchhauſen“ mit ſeiner ſtreng niederdeutſchen Zeichnung des 
behäbigen, kräftigen weſtphäliſchen Dorflebens berechtigten Ruhm 
gefunden; und ſelbſt die Schweizer Derbheit von Jeremias 
Gotthelf begegnete verſtändnißvoller Schätzung. Eigentlich 


Epoche machten indeß zunächſt nur die „Schwarzwälder Dorf⸗ 
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gerade weil ſie durch etwas ſentimentale Reflexion die Zeich⸗ 


nung der Bauerngeſtalten zu idealiſiren ſuchen. Sichtlich ver⸗ 
lieren ſeine Bilder an Unmittelbarkeit, weil die Dichterſeele 
ſtark philoſophiſch angehaucht und ſo dem Charakter und der 
Lebensanſchauung der Dorfgeſtalten nicht organiſch verwandt 
iſt. Immerhin konnte Auerbach durch dieſe aus ernſter, liebe⸗ 
voll hingebender Beobachtung gefloſſenen Geſchichten keinerlei 
Schaden ſtiften und hat auf dieſem Felde in der That Gutes 
gewirkt: aber ſein Beiſpiel muß verwirren, wenn wir uns nicht 
klar werden, was dieſer Zeichnung an geſunder Urſprünglich⸗ 
keit abgeht. 

Einen folgerechten Schritt zum Ziele that die Dorfgeſchichte 
durch Verwendung des Dialektes. Als 1852 Klaus Groth 
und ein Jahr ſpäter Fritz Reuter die niederdeutſche 
Mundart von neuem literaturfähig machten, vernahm ganz 
Deutſchland mit Entzücken dieſe reinen Naturlaute. Es war 
doch immer eine Art Verzerrung, das ſchlichte Volk in der 
Sprache der Bildung — immer eine Art Erſtarrung, die⸗ 
jenigen, die da reden wie ihnen der Schnabel gewachſen, in 
der Schriftſprache reden zu laſſen. Was die Hauptſache war, 
Charakter und Denkweiſe des Volkes kam durch dieſes Stil⸗ 
mittel ſicherer zum Ausdruck, ja war nun geradezu gegen 
völlige Verzeichnung gefeit. Gleich nach den erſten verſificirten 
Gaben ſetzten beide Dichter mit Proſa⸗Erzählungen ein, die 
in Treue gegen die Wirklichkeit noch weiter gehen konnten, 
freilich auch in höherem Grade von der Gefahr proſaiſcher 
Nüchternheit bedroht waren. Was Klaus Groth wie Fritz 
Reuter vor ſolcher Verſumpfung bewahrte, war ihr tiefes Ge⸗ 
müth, das nicht in der äußeren Erſcheinungsform aufging, 
ſondern in das Weſen der Dinge, in das Innere der Charaktere 
eindrang, theilnahmsvoll mit innig warmem Behagen. Hier 
ſtehen wir auf dem Boden durchaus moderner Poeſie und 
müſſen Einkehr halten. 
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Daß zunächſt Klaus Groth's Erzählungen einen Fort- 
ſchritt ſowohl im künſtleriſchen Realismus als in Verinner⸗ 
lichung des Romans bedeuteten, ergab ſich namentlich auch 
durch den beſtimmten culturgeſchichtlichen Rahmen, in welchen 
der Dichter ſie einzeichnet. Denn nicht bloßer Unterhaltungs⸗ 
ſtoff iſt hier durch Zufall und Willkür zuſammengewürfelt: 
die Geſchichten ſcheinen mit Nothwendigkeit wie Naturproducte 
aus dem Boden der dieſem Dichter heimiſchen Ditmarſchen 
hervorzuwachſen, ſich aus den Socialverhältniſſen des Länd⸗ 
chens herauszukryſtalliſiren. Naiver Realismus giebt hier eine 
plaſtiſche Reproduction ditmarſiſchen Lebens. Jede Groth'ſche 
Erzählung lieſt ſich wie ein Stück Selbſtbiographie im Stile 
von Goethe's „Wilhelm Meiſter“. Namentlich flüchtet des 
Dichters Phantaſie immer wieder in ſeine Jugend, um die 
Erlebniſſe dieſer ſeligen Zeit in mannigfachen Geſtaltungen 
aus dem Schacht der Erinnerung zu Tage zu fördern. 

Wie friſch lebendig ſetzt die erſte Geſchichte der Sammlung 
„Vertelln“ ein: „Wat en holſteenſchen Jung drömt, dacht un 
belevt hatt, vaer, in un na den Krieg 1848“ (entſtanden im 
Winter 1854 zu 1855, weſentlich vervollkommnet 1880). Der 
kleine Held iſt mit humorvoller Ironie behandelt: 

„Am lepſten wull he Landvagt warrn“, 
ſo lauten gleich die erſten Worte. 

„Dat düch em dat nettſte. Sin Vetter weer Scholmeiſter, dat 

düch em nich ſo pläſerli.“ 

Hier ſpricht ein intimer Kenner der Kinderſeele. Aber zu unver⸗ 
gleichlich höherer Bedeutung erhebt ſich das Werk mit der Zeit, 
da Held Detelf in den Krieg für Schleswig⸗Holſtein's Unab⸗ 
hängigkeit zieht. Weit entfernt von Pathos oder gar Phraſe, 
wirkt Klaus Groth gerade durch ſchmucklos ergreifende Objec⸗ 
tivität gegenſtändlicher Darſtellung. Da zucken Gedankenblitze 
aus der Volksſeele auf, die keinen Vergleich zu ſcheuen haben: 

„He ſeeg man“, 


heißt es in den Schlachtſcenen, 


„ 


„en Ogenblick hin, wo dar Een achter leeg as in't Verſcheeden, 
un vaer em ſeet en Annern mit en bleek Geſicht un Blot anne 
Hann. De harr he fohlt und fü to Detelf: „Ick heff Fru un 
Kinner un ſeeg ſe wul ni wedder. Awer“, ſä he un wenn' de bleken 
Ogen gegen den Regen nan Heben, „dat mutt fit wul all hölpen, 
wenn nu uns Sal man gut geit!‘ Detelf kunn em natürli nix 
ſeggn as en lerri Wort, dat he't ok haep. Denn muß he wider un 
ſin Platz holn.“ 5 

Aehnlich unübertünchte, unerſchrockene Darſtellung der Wirk⸗ 
lichkeit, des Thatſächlichen bietet ſich überall: 

„Weer harr ni mit ſungen, weer ni mit gan? Sunſt vun Moth 
un Courag' to ſpreken is en egen Ding. Mit de Angſt geit't as 
mit de Seekrankheit, keen Minſch will je hatt hebbn ... Awer wenn't 
Moth heet, on fin gerechte Sad löben ... denn hebbt wi em.“ 

Mit mannhafter Hand geſtaltet Groth die Gräuel des Krieges 
zu einem ſchlicht ergreifenden Bilde, wirkſam gemildert durch 
verzweifelten Humor des einen oder anderen Kriegers. 
Neben dieſer erſten Proſa⸗Erzählung Klaus Groth's gebührt 
wohl der „Trina“ (1856, im zweiten Band der „Vertelln“) 


der Preis. Wiederum voller Goethe⸗Stil: ganz Leben — ein 


Idyll, das alle Klänge der Seligkeit und der Tragik des 
Menſchenlebens ertönen läßt, voll Keuſchheit und Reinheit wie 
alle Schöpfungen dieſes Dichters, eine echt niederdeutſche Ver⸗ 
einigung von ſeßhafter Behäbigkeit und ſittlichem Ernſt der 
Thatkraft. 

Erſt 1871 entſtand „Um de Heid“. Auch dieſe mit Künſtler⸗ 
ſchaft geführte Erzählung bietet offenbar viel Erlebtes und 
Beobachtetes, obſchon die äußere Handlung in einen früheren 
Geſchichtsmoment zurückverlegt iſt. Alles iſt anſchaulich, köſt⸗ 
licher Humor eint ſich abermals mit ergreifender Rührung. 
Beſonders werthvoll wird dieſes Werk durch Darbietung eines 
Stücks ditmarſcher Socialgeſchichte in beſtimmt ausgemalter, 
bewegter Zeit, im Jahre 1806. Wie ſich die Weltereigniſſe 
in dieſem engen, wirkſam gerundeten Rahmen ſpiegeln, iſt von 
wirklich culturgeſchichtlichem Werthe. 

Aehnliche poetiſche Culturbilder aus ſpäterer Zeit entwirft 
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die Sammlung „Ut min Jungsparadies“. Ditmarſcher Land⸗ 
ſchaft, Leben, Geſchichte ſchließen ſich zuſammen, die Sage der 
Vorzeit ragt hinein — und über alles dies iſt jener träume⸗ 
riſche Glanz gebreitet, der organiſch norddeutſcher Poeſie eigen 
iſt. Alle Luſt und Schauer eines Kinderlebens entfaltet 
namentlich die erſte Erzählung des Cyclus. Sie zeichnet ſich 
beſonders auch durch Farbe, durch maleriſchen Glanz aus. 
Das flackernde Herdfeuer in der Dämmerung weckt Wonne 
und Weh. Dieſe Miſchung giebt der Geſchichte ihre Signatur. 
Lakoniſch iſt hier überall Groth's Humor, lakoniſch die Tragik, 
doch nur um ſo mehr das Herz bewegend — während Groth 
ſonſt leicht zu breit wird, um ſich erſt gegen Ende zu über⸗ 
ſtürzen. Seine Komik bietet freilich keine Draſtik, kein „Amüſe⸗ 
ment“, aber wohliges Behagen. Zum Raffinement des neueren 
Zeitgeſchmackes ſtehen dieſe naiven Dichtungen im ſchroffſten 
Gegenſatz. Ihrer unmittelbaren Wirkung mag es Abbruch 
thun, daß ſie in zu ruhigem Tempo gehalten ſind, zumal die 
Concentrationsfähigkeit unſerm nervöſen Publikum immer mehr 
verloren geht: aber die Geſchichtſchreibung muß hervorheben, 
daß die weſentlichen Mittel des epiſchen Stils hier mit ſicherer 
Meiſterſchaft gehandhabt ſind. 

Der Abſtand zwiſchen dem Zeitgeſchmack und der geſchicht⸗ 
lichen Literaturauffaſſung tritt vielleicht nirgends ſo grell her⸗ 
vor als in der Gegenüberſtellung von Klaus Groth und Fritz 
Reuter. Das Tagesurtheil wurde ſchon dadurch verſchoben, 
daß der Roman die Modegattung iſt, auf dieſem Gebiete aber 
Reuter's Hauptthätigkeit lag, während Groth immer in erſter 
Linie Lieder⸗, Balladen⸗ und Idyllendichter blieb. Dazu kam 
auch die größere Verſtändlichkeit des Mecklenburger Platt, 
welches in engeren Verkehr mit dem Hochdeutſchen getreten, 
während die Ditmarſen in einem Winkel abgeſchloſſen hauſten. 
Und mehr als das: dem allgemeinen Wahn nach ſchien die 
Mundart und gar die plattdeutſche — die man irrig als 
plattes Deutſch im üblen Sinne nahm! — nur für derbe 
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Komik geeignet. Groth's Poeſie, weſentlich auf das Tragiſche 
und ſelbſt im Humor auf das Feinkomiſch⸗Idylliſche geſtellt, 
hatte dieſes Vorurtheil mühſam überwunden; an Reuter's 
Werken fand es unwillkürlich und ohne des Dichters Schuld 
neue Nahrung. Vor allem nun aber gab ſich der Sproß des 
heldenhaften ditmarſiſchen Bauernſtammes naiv und ſpröde faſt 
wie ein alter Volksſänger; Reuter dagegen warb mit viel leb⸗ 
hafteren Mitteln um das Herz des modernen Publikums, in 
der That mit allen glänzenden Kunſtmitteln des modernen 
Romans: mit virtuoſer Charakterzeichnung, überwältigend 
draſtiſchem Humor und überſprudelnder Empfindungsfülle. Als 
Charakterzeichner und Humoriſt erſten Ranges überragt er 
jeden Mitbewerber in der Dialektdichtung; dagegen iſt es nicht 
Volksgeiſt oder Stammescharakter, der hier nothgedrungen zum 
Dialekt hintreibt: populär, alſo dem äußerlichen Sinne nach 
volksthümlich, iſt Reuter's Poeſie im höchſten Grade, aber 
von dem Geiſte urſprünglicher Volkspoeſie ſpüren wir keinen 
Hauch. 

Grenzen ſich damit die Gebiete unſerer beiden bedeutendſten 
niederdeutſchen Dialektdichter ſcharf von einander ab und bleibt 
jedem ſeine ihm allein eigene Domaine, ſo darf Reuter ſeiner⸗ 
ſeits in Anſpruch nehmen, auch außerhalb der Dialektdichtung 
im humoriſtiſchen Roman ſeines Gleichen zu ſuchen. Denn 
wenn er auch die niedrige Komik nicht verſchmäht und in 
Worten wie in Situationen einen nicht unbeträchtlichen Theil 
ſeiner Wirkung findet, ſo iſt doch die Erzählung ausnahmslos 
von einer Fülle komiſcher Charaktere durchwebt oder ſogar ge⸗ 
tragen, deren Zeichnung eine ſchöpferiſche Hand verräth. Und 
wieder bekundet ſich die niederdeutſche Gabe zur komiſchen Klein⸗ 
kunſt, nur hier vereint mit den beſten Ueberlieferungen der 
ſchriftgemäßen hochdeutſchen Literatur. 

In die rechte Beleuchtung rückt Reuter aber erſt, wenn 
man dem culturellen Gehalt ſeiner Romane gerecht wird. Die 
eigenartigen Zuſtände Mecklenburg's in politiſcher und nament⸗ 


e 


lich ſocialer Hinſicht treten draſtiſch hervor. Das noch heute 
nicht ganz überwundene, aber doch weſentlich gelockerte Feudal⸗ 
weſen ſeines engeren Vaterlandes benutzt Reuter überdies nicht 
als bloßen Hintergrund der Handlung: mit Ernſt und Reife 
weiß er das Hinſchwinden der großen Adelsgüter und der 
Feudalherrſchaft begreiflich und doch wiederum — mitten in 
allerlei Humor — wahrhaft tragiſch zu geſtalten. 

Fritz Reuter gab ſeinen Proſa⸗Romanen den Geſammttitel: 
„Olle Kamellen“. Unter ihnen ragt an Größe und Bedeutung 
„Ut mine Stromtid“ (1862 — 64) hervor; auch der Humor 
des Dichters zeigt ſich hier in beſtem Lichte, im Helldunkel der 
Rührung — ein Ausfluß von deutſchem Gemüth. Sein 
Onkel Bräſig iſt eine der populärſten Geſtalten unſerer neueren 
Literatur. Der Dichter ſelbſt tritt in Reuter's Romanen her⸗ 
vor und durchbricht ſo die Objectivität der Zeichnung; ſo derb 
indeſſen ſtellenweiſe die Komik wird und ſo unverkennbar ſie 
oft in Satire übergeht: gerade der Dichter und ſeine Lieblings⸗ 
geſtalten ſind von warmer, gewinnender Menſchenliebe beſeelt, 
und in Humanität gipfeln die Empfindungen, zu denen dieſer 
durch lange politiſche Kerkerhaft nicht verbitterte, ſondern un⸗ 
beirrt lautere Dichter uns emporhebt. — 

Seit Mitte des Jahrhunderts ſchuf dies niederdeutſche 
Dichterpaar; zwei andere prächtige Volksdichter aus Oeſterreich 
nehmen erſt um 1870 ihren Aufſtieg: Ludwig Anzen⸗ 
gruber und Petri Kettenfeier Roſegger. Ihre Er⸗ 
zählungen ſind keine eigentlichen Dialektdichtungen: ſie bedienen 
ſich im Princip, alſo insbeſondere lautlich der hochdeutſchen 
Schriftſprache, geben ihr aber durch Anklänge an den Satzbau 
und die Formen ihres Dialektes, ſowie Bereicherung des Wort⸗ 
ſchatzes eine friſche mundartliche Färbung, namentlich in der 
reichlich verwendeten directen Rede. Damit athmen wir den 
Geiſt der öſterreichiſchen Mundart, ohne unſer Verſtändniß be⸗ 
ſchränkt zu ſehen, wie es bei Ignorirung der Schriftſprache 
leicht geſchieht. Der Geiſt der öſterreichiſchen Mundart! — er 
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iſt es denn auch, der uns den Geiſt des öſterreichiſchen Volkes 
vermittelt: ſeine Treuherzigkeit und ſorgloſe Gemüthlichkeit, feinen 
gutmüthigen Leichtſinn wie ſeine friſch urſprüngliche Kraft. 
Dieſe Oeſterreicher grübeln weniger als die Norddeutſchen, ſie 
tragen ein überquellendes Gemüth im Buſen, und während 
die Norddeutſchen uns vielleicht mehr imponiren, erwecken die 
ſüddeutſchen und ſo auch die öſterreichiſchen Stämme durch ihre 
freie, leichte, glückliche Natur unſer herzliches Wohlgefallen. 
So haben Anzengruber und Roſegger vor ihren niederdeutſchen 
Vorgängern ſchon durch die Gegenſtände ihrer Darſtellung 
einen nicht unweſentlichen Schritt voraus: Land und Leute 
muthen uns ohne weiteres wie Poeſie an, während die Nieder⸗ 
deutſchen nicht nur äußerlich dem Vorurtheil begegneten, daß 
ihr Land und ihre Leute höchſt unpoetiſch, nur allenfalls für 
derben Spott und Scherz gut ſeien, ſondern ihrer Landſchaft 
und ihren Menſchen wirklich erſt durch die in's Innere ein⸗ 
dringende Kunſt der Dichter poetiſche Seiten abgewonnen wur⸗ 
den. Freier, leichter, urſprünglicher können ſich dieſe öſter⸗ 
reichiſchen Volkserzählungen deshalb ohne weiteres geben. 
Wer Ludwig Anzengruber bereits als Dramatiker 
kennt, wird in den Erzählungen des Dichters dieſelbe geiſtige 
Phyſiognomie wiederfinden. Er ſcheut nicht Satire und Po⸗ 
lemik gegen die klöſterliche, weltfremde Richtung im Katholi⸗ 
cismus, zeichnet aber edle Frömmigkeit, werkthätig chriſtliche 
Liebe mit Sympathie, ja mit ſichtlichem Wohlgefallen. Künſt⸗ 
leriſch fällt in's Gewicht, daß nicht eigentlich der Dichter ſelbſt 
ſeine freiere, weltfrohere Geſinnung auskramt, ſondern daß 
der Erzählung organiſch als Gegenſpieler oder als Betrachter 
eine Geſtalt eingefügt iſt, die als Träger unbefangener, friſch 
natürlicher Geſinnung auftritt. Ausſchlaggebend iſt indeß, daß 
ſich Anzengruber nicht mit tendenziöſen Wortgefechten begnügt, 
ſondern ſeine Stoffe künſtleriſch zu geſtalten weiß. Eine 
kunſtgerechte Geſchichte voll von unmittelbarem Humor und 
nur indirecter Satire iſt es z. B., die Anzengruber von dem 
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„Gottüberlegenen Jacob“ zu erzählen weiß, der zahlreiche Meſſen 
für den Fall der Geſundung ſeiner Kuh gelobt, nach Erhörung 
ſeines Gebetes aber ſchleunigſt das Thier verkauft, um die 
Erfüllung des Gelübdes dem neuen Beſitzer aufzubürden: denn 
die Meſſen laſten, ſeiner Meinung nach, ja nicht auf ihm, 
ſondern auf der Kuh! Aus der Entwicklung der Handlung 
ſelbſt erhellt ein andermal — im „Sündkind“ — die Unnatur 
von Gelübden der Eltern, zur Sühne ihrer eigenen Sünden 
ihren Sohn geiſtlich und ſomit ehelos zu machen. 

Daneben führt der Dichter uns wieder durch eine Fülle 
kleiner Geſchichten in die ſocialen Verhältniſſe der Bauern ein, 
wie die verſchiedene Vertheilung der materiellen Güter auf die 
Lebensführung und den Charakter einwirkt. Im allgemeinen 
iſt der reiche Bauer geizig und hartherzig, aber auch ihn rührt 
ſelbſtloſe Aufopferung, die ſich in ſeiner höchſten Noth ihm 
dienſtbar zeigt; ſo geleitet uns „Die Polizze“ zu guten, an⸗ 
heimelnden Menſchen, die ſich in äußerſter Armuth rührend 
edel erweiſen und dadurch das Herz des hochfahrenden Nach⸗ 
barn erweichen. Mit beſonderer Vorliebe zeichnet Anzengruber 
die bäuerlichen Liebesverwicklungen: Hingabe wie Untreue, oft 
aus materiellen Gründen, oft aus bloßer Scheu vor der öffent⸗ 
lichen Meinung der Dorfjugend. Das Leben der Bauern und 
die Beweggründe ihrer Handlungen treten mit unerſchrockener 
Klarheit ſtreng realiſtiſch hervor; jeder Verſuch fehlt, die Bauern 
als Muſter natürlicher Geſinnung und Lebensführung idea⸗ 
liſtiſch zu verklären — wie doch nicht ſelten bei Auerbach: 
wenn der Dichter trotz unerbittlicher Wiedergabe der Wirklich⸗ 
keit gemüthvoll wirkt, ſo beweiſt er, daß ſeine Geſtalten eben 
durch ein tiefes, lauteres Dichtergemüth hindurchgegangen, ehe 
fie uns entgegentreten. Ja, Anzengruber erweiſt ſich als 
klaſſiſcher Zeuge für die in der realiſtiſchen Poeſie grundlegende 
Wahrheit, daß kein Stoffgebiet dem Dichter unerreichbar, wenn 
er fähig iſt, auch in dem Laſterhaften noch das Gemüth oder 
wenigſtens die begreiflichen menſchlichen Beweggründe zu ent⸗ 
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decken und ihn jo nicht mehr als Unmenſchen erſcheinen zu 
laſſen. — Damit die Geſchichten übrigens nicht in der Luft 
ſchweben, hat Anzengruber einzelne recht glücklich mit bedeut⸗ 
ſamen Zeitereigniſſen — wie dem letzten Krieg — in Ver⸗ 
bindung gebracht. 

Zunächſt ſammelte der Dichter ſeine kleinen Geſchichten 
unter dem Titel „Dorfgänge“ mit mehreren Fortſetzungen. 
Auch die Sammlung „Feldrain und Waldweg“ zeigt ihn als 
virtuoſen Kenner und humorvollen Betrachter von Bauern⸗ 
charakteren. Wie er bäuriſchen Aberglauben und bäuriſche 
Gewaltthätigkeit durch Bauernſchlauheit überliſten läßt, zeugt 
von ebenſo viel Geiſt wie ſonniger Lebensauffaſſung. 

Aber auch in größeren Romanen verſagt ſeine Kraft keines⸗ 
wegs. Im Gegentheil: erſt da iſt es möglich, die reiche Fülle 
ſeiner poetiſchen Welt zu ermeſſen. „Der Schandfleck“, „Die 
Kameradin“, „Der Sternſteinhof“ bieten an dem einheitlichen 
Faden der Haupthandlung eine Kette von Lebens⸗ und Cha⸗ 
rakterbildern, unerſchöpflich an Epiſoden, voll von realiſtiſchem 
Humor in der Kleinmalerei und dabei rührend gemüthvoll. Mit 
beſonderer Kunſt weiß Anzengruber auch ernſten Situationen 
wirkſame Komik abzugewinnen, andererſeits in einer humo⸗ 
riſtiſchen Handlung tragiſche Accente durchklingen zu laſſen. 
Gleichviel ob Anzengruber Niedrig oder Hoch, Gute oder Böſe 
darſtellt, geſunder Geiſt ſprüht aus allen ſeinen Werken, und 
er beherrſcht die verwickelte Seelenſtructur des Gebildeten kaum 
minder virtuos als das Gemüth des Volkes. Was dieſen 
Dichter als Künſtler noch beſonders hochſtellt, iſt die kräftige 
Plaſtik ſeiner Geſtalten: gerade weil er ſie nicht mechaniſch 
beſchreibt, ſondern ſie ſich in Bewegung und Handlung ent⸗ 
falten läßt, treten ſie mit voller Anſchaulichkeit vor unſern 
Blick. — . 

Nur zu früh für unſere Dichtung brach Anzengruber's 
liebenswürdiges, geiſtvolles Auge: als Fünfzigjähriger ſchied der 
große Wiener Volksdichter 1889 aus dem Leben. Die Ge⸗ 
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ſchichte der deutſchen Literatur des neunzehnten Jahrhunderts 
hat ihm für alle Zeiten einen der hervorragendſten Ehrenplätze 
anzuweiſen. 

Nicht minder herzgewinnend wirbt der Steiermärker 
Roſegger um unſere Liebe. Er hat ſich zwar bislang 
faſt ganz auf das novelliſtiſche Gebiet beſchränkt und nur 
vereinzelt eine Novelle mit großem Geſchick dramatiſirt („Am 
Tage des Gerichts“), aber er ſteht in der Vollkraft ſeines 
Schaffens, und ſeine Laufbahn ſcheint auch qualitativ noch 
keineswegs abgeſchloſſen. Die Geſchichtſchreibung muß ſeinen 
Namen um ſo freudiger verzeichnen, als er aus dem Volke 
ſelbſt hervorgegangen, von ſeinem 17. bis 22. Jahre als 
Schneidergeſelle beſchäftigt war, bis ihm ſeine Dichtungen den 
Weg zu höherer Bildung ebneten. Wir haben es auch in 
Roſegger mit einem ehrlichen Künſtler zu thun, deſſen Ge⸗ 
ſchichten ſich, fern von Effectberechnung, naturgemäß ausbilden 
und entfalten, deſſen Technik, fern von dem Raffinement des 
Zeitgeſchmackes, organiſch aus den durch den Stoff und 
die Charaktere gegebenen Vorausſetzungen erwächſt. Er ſelbſt 
bekennt ſich dementſprechend zu der Ueberzeugung, „daß nicht 
das Häufen packender Thatſachen, effectvoller Ereigniſſe die 
Hauptſache ſei, ſondern die Darſtellung der pſychologiſchen Zu⸗ 
ſtände, deren Entwicklung aus innerer Nothwendigkeit, das 
organiſche Heranwachſen der Geſchehniſſe, des Segens, der 
Schuld und des Unheils aus der Artung der handelnden 
Perſonen.“ N 

Roſegger faßt ſeine Aufgabe als Volksſchriftſteller im wei⸗ 
teſten und höchſten Sinne auf: als Volkserzieher wirkt er, nicht 
unwirſch Moral predigend, vielmehr herzlich einſchmeichelnd 
wie ein warmer Freund. Man denke an eine kleine Erzählung 
wie „Die Hildegard“ (in der Sammlung „Allerhand Leute“), 
worin ſelbſt das Heikelſte mit ſchlichter Herzlichkeit angedeutet 
wird und in einer wirkungsvollen Miſchung von ſittlichem Ernſt 
und ſchalkiſchem Humor jungen Eheleuten ein — Maßliebchen 
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als Symbol verehrt wird. Obſchon der Dichter mit Vorliebe 
in eigener Perſon auftritt und eingreift, verwendet er doch 
als wirklicher Künſtler das Leben ſelbſt als höchſten und natür⸗ 
lichſten Lehrmeiſter: das Leben iſt es, welches die Wandlungen 
und Entwicklungen der Charaktere vollzieht, welches den Knoten 
der Erzählung ſchürzt und löſt. 

Die religiöſe Geſinnung auch dieſes Volksdichters iſt frei⸗ 
müthig und ausgeprägt volksthümlich, dabei innig und ernſt. 
Selten iſt ſelbſt einem ſpecifiſch religiöſen Schriftſteller ein ſo 
warm zu Herzen ſprechendes Prieſtererlebniß gelungen, wie es 
Roſegger's „Empor zu Gott“ (im „Geſchichtenbuch des Wan⸗ 
derers“) erzählt. — Durch Verknüpfung mit nationalen Ereig⸗ 
niſſen gewinnen manche Geſchichten eine größere Bedeutſamkeit. 
So weiß „Die ſchlaue Bäuerin“ (unter „Allerhand Leuten“) durch 
Bauernwitz den Napoleoniſchen General hinter's Licht zu führen. 
„Der Judas von Tirol“ (im „Geſchichtenbuch des Wanderers“) 
giebt eine packende Darſtellung, wie Andreas Hofer verrathen 
ward — immer mit pfſychologiſcher Ergründung gar eigen⸗ 
artiger Charaktere. Selbſt für das Unheimlich⸗Düſtere großer 
politiſcher Leidenſchaften findet Roſegger Ton und Farben, 
beſonders am Anfang des größeren Romans „Martin der 
Mann“, der ſich allmählich leider in Phantaſtik verliert. Die 
politiſche Geſinnung dieſes Dichters iſt volksthümlich und volks⸗ 
freundlich, doch nicht im Parteiſinne demokratiſch: ein ſolch 
echter Volksmann, aus dem Volke hervorgegangen, den Herz⸗ 
ſchlag des Volkes belauſchend und zum guten Theil an das 
Volk ſich wendend, fühlt offenbar, daß die internationale De⸗ 
mokratie unſer Volk nicht nur entnationaliſirt, ſondern ſozu⸗ 
ſagen auch entvolkt — will ſagen: der Urſprünglichkeit, der 
Unbefangenheit und der organiſchen Lebensauffaſſung beraubt. 

Gar manche Schriften Roſegger's laden immer auf's neue 
zur Einkehr, ſo „Waldheimat“, ſo „Die Schriften des Wald⸗ 
ſchulmeiſters“, „Waldgeſchichten“, „Volksleben in Steiermark“, 
ſo vor allem auch „Heidepeter's Gabriel“. Ziehen wir 
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die Summe ſeiner rein poetiſchen Fähigkeiten, ſo erſcheint er 
durch Seelenkenntniß, Geſtaltungsgabe, ſchalkhaften Humor, 
ſittlichen Ernſt und treuherzige Schlichtheit ausgezeichnet. Im 
Gegenſatz zu jenen inmitten des Tageslärmes marktenden 
Literaten, deren Technik auf möglichſt complicirtes Raffinement 
ausgeht, wirkt Roſegger gerade durch Einfachheit der Mittel. 
Und wenn er ſich auch vorwiegend an kleinen Aufgaben er⸗ 
probt, ſo gehört er doch nicht zu denjenigen Voksſchriftſtellern, 
welche den ſimplen Ton aus Aermlichkeit ergreifen. Gewiß 
laufen unter ſo vielen Geſchichten manche unbedeutende mit; 
genug aber, daß er in vielen eine wahrhaft imponirende 
Menſchenkenntniß und Kraft der poetiſchen Wiedergabe an den 
Tag legt. 

So verſtärkt Roſegger's beſcheidenes Eingreifen in die 
Literatur den Eindruck, daß ſich ein auf deutſchem Volksgeiſt 
und friſchem Wirklichkeitsſinn beruhender Stil, ein deutſch⸗ 

realiſtiſcher Kunſtſtil, in der Proſa⸗Erzählung anbahnt. 


Vierter Abſchnitt. 
Der Zeitroman. 


Die politiſchen Stürme der vierziger Jahre ſtörten alle 
Schichten und Parteien unſerer Nation endgültig aus der 
Beſchaulichkeit auf, in welcher weite Kreiſe dahinträumten. Da 
genügte nicht mehr die rhetoriſche Verkündigung der Ideale: 
es galt, ſie thatkräftig im Leben zu verwirklichen. 

Der beſte Prüfſtein für den Künſtlerberuf iſt es in ſolchen 
Zeiten, ob es dem Schriftſteller gelingt, ſich klärend über die 
wirren Maſſen zu erheben, oder ob er mitten in der Gärung 
befangen bleibt — ein Kind ſeiner Zeit, nicht ihr Richter. 
Den Jungdeutſchen, voran Karl Gutzkow, gebührt das Ver⸗ 
dienſt, den Zeitroman geſchaffen zu haben; aber unklar und 
verworren wie jene Tage ſelbſt treten uns ihre erſten Spiegel⸗ 
bilder entgegen. Das waren begabte Journaliſten und wirk⸗ 
ſame Rhetoriker, welche mehr die Dichtung in den Dienſt der 
Tagesintereſſen, als die Tagesintereſſen in den Dienſt der 
Dichtung ſtellten. So blieben die Jungdeutſchen mehr Zeit⸗ 
kämpen als Dichter. 

Gutzkow ſpeciell war weder ein conſequenter Geiſt noch ein 
vorbildlicher Charakter: eine ſkeptiſche Natur, die zwiſchen 
mephiſtopheliſch zerſetzender Verſtandesnüchternheit und ſchwäch⸗ 
licher Sentimentalität hin und her ſchwankt. Dabei fehlt es 
ihm weder an Beobachtungsgabe noch an Kühnheit der Dar⸗ 
ſtellung; wohl aber ging ihm die geſchloſſene Kraft und geiſtige 
Harmonie ab, von dieſen Fähigkeiten andauernd Gebrauch zu 
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machen. So überwucherte eine ungeſunde Phantaſtik den 
lebendigen Wirklichkeitsſinn. Bei dieſer geiſtigen Verfaſſung 
mußten die verſchwommenen Weltbeglückungstheorien, wie ſie 
den politiſchen Schwärmern jener Tage eigen waren, die zu 
Grunde liegende Geſtaltung von Thatſachen immer wieder 
durchbrechen und geſpenſtiſch verzerren. Zum Ueberfluß wußte 
Gutzkow und ſeine Zeit ſicherer, was alles zu apa; als 
was an deſſen Stelle zu ſetzen wäre. 

Von Gutzkow's Werken kommen für die Entwicklungsgeſ chichte 
des Romans in erſter Linie „Die Ritter vom Geiſte“ in Be⸗ 
tracht, die 1850 als erſter Anſatz zum modernen ſocial⸗ 
politiſchen Zeitroman hervortraten. Nicht nur die politiſchen 
Zuſtände ſpiegeln ſich, ſchon ragen, unter Einfluß franzöſiſcher 
Theoretiker, die neueſten ſocialiſtiſchen Phantaſien in die wirre 
Handlung hinein. Da brodeln denn alle modiſchen Probleme 
durcheinander, und zu der Zerfahrenheit geſellt ſich an vielen 
Stellen eine ebenſo ungeſunde wie unvornehme Geſinnung. 
Dennoch verſuchen die concreten Theile des Werkes zum erſten 
Male mit Geſchick ein Berliner Cultur⸗ oder moderner: Social⸗ 
bild, das zwar von rationaliſtiſch⸗nüchterner Phantaſtik oft 
willkürlich verzerrt iſt, aber dieſem Werke dennoch die Bedeu⸗ 
tung eines Zeitſpiegels, ja einer in Vorzügen wie Mängeln 
nothwendigen Ausgeburt jener Zeit ſichert. 

Gutzkow's weitere Romane entfernen ſich weſentlich von 
dieſen Grundlinien nicht; auch ſie charakteriſiren ſich kurz als 
Vereinigung realiſtiſcher Beobachtung und romantiſcher Phan⸗ 
taſtik, mit manchen geſchmackloſen Ausartungen einerſeits in's 
Platt⸗Naturaliſtiſche, andererſeits in's Nervös⸗Geſpenſtiſche. 
Seine jungdeutſchen Genoſſen bewegten ſich principiell in 
gleichem Fahrwaſſer. Dagegen zeigte ſich ein anderer Schrift⸗ 
ſteller, der ebenfalls aus den Kreiſen des Liberalismus her⸗ 
vorging, befähigt, die neu ſich offenbarenden Lebensmächte in 
einem unverfälſchten und doch anmuthenden Bilde harmoniſch 


aufzufangen. 
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Wie 1852 Guſtav Freytag's „Journaliſten“ eine Er⸗ 
oberung der neuen politiſchen Verhältniſſe für die Bühne be⸗ 
deuteten, ſo wurde drei Jahre ſpäter ſein Roman „Soll und 
Haben“ ein poetiſcher Niederſchlag der wirthſchaftlichen Zu⸗ 
ſtände um die Mitte des Jahrhunderts. In welchem Geiſte 
dieſes Werk unternommen iſt, deutet ſchon die in der Widmung 
vorgebrachte Klage über den Hauptmangel unſerer deutſchen 
Literatur an: 

„Nur zu ſehr fehlt das Behagen am fremden und eigenen Leben, 
die Sicherheit fehlt und der frohe Stolz, mit welchem die Schrift⸗ 
ſteller anderer Sprachen auf die Vergangenheit und Gegenwart ihres 


Volkes blicken; im Ueberfluß aber hat der Deutſche Demüthigungen, 
unerfüllte Wünſche und eifrigen Zorn.“ 


In poſitivem Geiſte ſchafft denn dieſer Autor, Lebensfreude 
athmet aus jedem Kapitel des Romans. 

Neu war an „Soll und Haben“ ſchon der Lebenskreis, in 
welchem das Werk wurzelt. Der Kaufmannsſtand gelangt in 
ſeinen ſoliden wie ſeinen unſoliden Theilen unbefangen zur 
Darſtellung — nach altem Vorurtheil ein ſehr proſaiſches 
Thema. Wie eine Rechtfertigung des Dichters klingen deshalb 
die gelegentlichen Aeußerungen: 


„Der Kaufmann bei uns erlebt ebenſo viel Großes, Empfindungen 
und Thaten, als irgend ein Reiter unter Arabern oder Indiern. — 
Je ausgebreiteter ſein Geſchäft iſt, deſto mehr Menſchen hat er, deren 
Glück oder Unglück er mit fühlen muß, und deſto öfters iſt er ſelbſt 
in der Lage, ſich zu freuen oder Schmerzen zu empfinden.“ 

„Das iſt Poeſie, die Poeſie des Geſchäfts, ſolche ſpringende That⸗ 
kraft empfinden nur wir, wenn wir gegen den Strom arbeiten. Wenn 
die Leute ſprechen, daß unſere Zeit leer an Begeiſterung 
ſei und unſer Beruf am allerleerſten, ſo verſtehen ſie 
nicht, was ſchön und groß iſt. Dem Mann ſteht in dieſem 
Augenblick alles auf dem Spiel, woran ſeine Seele hängt, ſein Ge⸗ 
ſchäft, das Reſultat eines langen Lebens von raſtloſer Thätigkeit, 
ſeine Freude, ſein Stolz, ſeine Ehre; und er ſteht kaltblütig an ſeinem 
Pult, ſchreibt Briefe über geraſpeltes Farbeholz und giebt ſein Urtheil 
über Kleeſamen ab, ja, ich glaube, er lacht innerlich.“ 

Wenn wir dieſe Anſchauung verallgemeinernd erweitern, ge⸗ 
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langen wir zu der Ueberzeugung des modernen Realismus, 
daß die Poeſie nicht auf die blumigen Gefilde der Schwärmerei 
beſchränkt iſt, ſondern daß ſich jedem Lebenskreiſe, auch dem 
der nüchternen Alltagsarbeit zugewendeten, eine poetiſche Seite 
abgewinnen läßt — mit einem Worte: daß kein Gebiet der 
Wirklichkeit für die poetiſche Darſtellung unerreichbar iſt. Die 
Erzählung bleibt denn auch nicht auf den Handelsſtand ein⸗ 
geengt, zieht vielmehr namentlich auch die Einſchränkung ge⸗ 
ſchloſſener Adelsgüter und die deutſche Coloniſation Polens 
in den Rahmen der Betrachtung. Zeitlich iſt der Roman 
ſchon dadurch abgegrenzt, daß der Arbeiterſtand noch als 
freudiger Diener des Kaufmannsſtandes und ſo als Helfer des 
Capitalismus erſcheint. Damit iſt der Gegenſatz zum letzten 
Drittel des Jahrhunderts gegeben. 

Ein zweiter Roman Freytag's, „Die verlorene Hand⸗ 
ſchrift“, führt uns in die Kreiſe der Univerſität und des 
Hofes. Fehlt es dem jüngeren Werke an der ſocialen Be⸗ 
deutung von „Soll und Haben“, ſo iſt es dafür in rein 
poetiſcher Hinſicht größer. Mit echt epiſcher Detailmalerei ſind 
eine Fülle von Kleinſtadtcharakteren entfaltet. Während hierbei 
indeß noch jene dem Autor eigene Ueberlegenheit ironiſchen 
Humors hervorbricht, findet Freytag doch auch tiefere Töne, 
namentlich nimmt er in Schilderung des kleinſtaatlichen Hofes 
und Fürſten einen kühnen Anlauf zu geſchichtsphiloſophiſcher 
Ergründung von Zuſtänden, die oft paraſitiſch umſchmeichelt, 
noch öfter blind begeifert, bislang der unerſchrocken objectiven 
Darſtellung geharrt hatten, die zwar anklagt, aber auch ver⸗ 
ſtehen lehrt. Iſt Einzelnes noch im conventionellen Roman⸗ 
ſtil arrangirt, ſo beruhen doch die ausſchlaggebenden Momente 
der Handlung auf eigener eindringenden Anſchauung, auf 
ſelbſtändiger pſychologiſcher Charakteriſtik ganzer origineller 
Lebenskreiſe. 

Wie Guſtav Freytag in dieſen Werken große Gebiete der 
deutſchen Gegenwart für die Poeſie erſchloſſen hat, ſo durch⸗ 
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ſchritt er mit Entdeckerblick die deutſche Vergangenheit, um 
unſere Literatur durch eine Galerie von Ahnenbildern unſeres 
Volkes zu bereichern. Der Romancyclus „Die Ahnen“ be⸗ 
rührt ſich mit des Autors populärwiſſenſchaftlichen „Bildern 
aus der deutſchen Vergangenheit“: denn auch der Urkeim der 
Ahnen⸗Romane liegt in den allgemeinen Culturverhältniſſen 
der einzelnen Perioden, nicht aber in den Charakteren oder 
einer beſtimmten Fabel. Zwar iſt der deutſche Geiſt der Ver⸗ 
gangenheit, trotz eindringender culturgeſchichtlichen Zeichnung, 
unbewußt ein wenig nach unſern heutigen ſtolzen Vorſtellungen 
gemodelt, und der Dichter nimmt die alten Recken wohl etwas 
zu hoch an Edelmuth und ritterlicher Tapferkeit: doch weiß 
er ſeine Erzählungen geſchickt an intereſſante Momente und 
Perſonen der nationalen Geſchichte anzuknüpfen und in den 
Grundzügen die Zeitverhältniſſe zu vergegenwärtigen. Beweiſt 
Freytag nicht immer die entſprechende Größe, ſo fehlt es ihm 
doch auch hier nie an geſunder Friſche. — 

Seit den ſechziger Jahren hat namentlich Friedrich 
Spielhagen den Zeitroman gepflegt. Freilich iſt die Ent⸗ 
fremdung zwiſchen ihm und unſerer Gegenwart allmählich un⸗ 
verkennbar geworden. Gewiß zählt Spielhagen zu den vor⸗ 
nehmen Erſcheinungen unſerer Literatur, inſofern er mit ehr⸗ 
licher Geſinnung an den Idealen ſeiner Jugend feſthält, auch 
inſofern er die allmählich überhandnehmenden unlauteren Mittel 
der Senſation und des Raffinements verſchmäht. Aber er 
bleibt doch bis in ſeine neueſten Werke hinein der Repräſentant 
einer vergangenen, überholten Zeit. Er iſt nämlich der Typus 
des alten Achtundvierzigers in der Literatur, ein Vorkämpfer 
fortſchreitender Emancipation des dritten Standes. Da er 
die Erſcheinungen des Lebens aus dieſem Geſichtspunkt be⸗ 
trachtet, kommt von vornherein, ſelbſt ohne tendenziöſe Abſicht, 
etwas Einſeitiges in ſeine Darſtellung. Vom eigentlichen Ber⸗ 
liner Leben iſt Spielhagen eben nur in der ſogenannten „guten 
Geſellſchaft“ recht zu Hauſe, und innerhalb dieſer ſteht er den 
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meiſten Adels⸗ und Beamtenkreiſen oppoſitionell oder doch 
ſkeptiſch gegenüber. So greifen ſeine Romane auf weiten 
Strecken zu Conſtructionen, die theils conventionell, theils po⸗ 
lemiſch erſcheinen. Treffend, weil eben auf Grund innerer 
Erlebniſſe, weiß Spielhagen dagegen in erſter Reihe die ty⸗ 
piſchen Figuren des alten Bürgerthums mit ihren geiſtigen 
Intereſſen zu verkörpern; dazu geſellen ſich als Ergebniſſe 
unerbittlicher Beobachtung namentlich die degenerirenden Theile 
der privilegirten Kreiſe. Auch ſonſt ſchärft die kritiſche Stim⸗ 
mung natürlich den Blick für eindringende Ergründung mancher 
tiefwurzelnden Seelengeheimniſſe. 

Von den „Problematiſchen Naturen“ bis zum „Neuen 
Pharao“ iſt äußerlich ein weiter Weg: innerlich iſt es aber 
immer nicht ſowohl der Kunſtſtil, der eine Vervollkommnung 
erfährt; ſondern die Bereicherung, welche unſere Romandichtung 
durch Spielhagen gewonnen, beſteht eben in der Repräſentation 
des einen augenfälligen Zeittypus, des alten Achtundvierzigers 
inmitten der neuen nationalen Zuſtände. 

Sein eigenes Verhältniß zur Gegenwart und noch mehr 
umgekehrt das der Gegenwart zu ihm ſtellte Spielhagen jüngſt 
— wohl halb unbewußt — in dem Roman „Ein neuer 


Pharao“ dar: 


„Der neue Pharao iſt die veränderte Zeit; ſein Nichtwiſſen von 

Joſeph die veränderte Denkweiſe der Menſchen, der veränderte Menſch. 

Wehe denen, die zu ſteifſtellig oder zu einſichtslos waren, ſich mit 

der Zeit zu ändern, und nun in der neuen umherwanken, Lemuren 

der Vergangenheit, die überall ſonſt todt und nur noch in ihnen 

lebendig iſt, verſtändnißlos, wie ſie nicht mehr verſtanden werden.“ 

In der That ein tragiſches Problem, dem eine tiefe Wahr⸗ 

heit innewohnt! Die Ereigniſſe von 1870/71 haben einen tief⸗ 

greifenden Umſchwung in der geiſtigen Richtung und dem 

politiſchen Charakter unſeres Volkes hervorgerufen. So rückt 
der Dichter jelbft in tragiſche Beleuchtung. — 

Von den hervorragenden Dichtern der Gegenwart mündete 

namentlich noch Paul Heyſe in das Fahrwaſſer des Zeit⸗ 
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romans. Längſt hatte fich Heyſe durch ſeine Novellen, be⸗ 
ſonders die Novellen in Verſen, einen berechtigten Ruf als 
echte Künſtlernatur von ungewöhnlicher Formgewandtheit er⸗ 
worben, als er mit modernen Romanen auftrat. Auch er eine 
ausgeſprochen und ſozuſagen tendenziös „vornehme“ Natur, 
auch er dabei Vorkämpfer einer freieren Geiſtesrichtung. Seine 
Novellen enthielten bei allem poetiſchen Zauber, bei aller ſee⸗ 
liſchen Feinheit doch viel Akademiſches und Romantiſches von 
nichtsſagender Erotik. Er ſchien nicht mit dem Herzblut, viel⸗ 
mehr nur mit künſtleriſchem Intereſſe zu ſchaffen. Dem gegen⸗ 
über beweiſen ſeine Romane in wirkſamer Ergänzung, daß 
Heyſe dem Publikum nicht nur geſchliffene Steine, ſondern 
auch ein zuckendes Menſchenherz zu bieten vermag. 

Beſtimmend für ſeine geſchichtliche Stellung nach dieſer 
Richtung wurde gleich ſein erſter Roman „Die Kinder der 
Welt“. Von dem Berliner Leben im dritten Viertel des Jahr⸗ 
hunderts entfaltet der Dichter ein lebendiges, geſtaltenreiches 
Bild. Dieſe Zeichnung darf ſich ſelbſt neben Guſtav Freytag's 
Romanen nicht ſchämen. Der Reichthum dichteriſcher Kraft er⸗ 
probt ſich an einer Fülle origineller Charaktere, die mit ſicherer 
Meiſterſchaft dem Leben nachgeſchaffen ſind. Auch kommt dem 
Buch eine geiſtige Bedeutung zu: ernſte Lebensfragen ſtehen 
zur Verhandlung. In den „Kindern der Welt“ wie den folgen⸗ 
den Romanen ſpricht ſich ein moderner Geiſt aus. Speciell 
der erſte Roman bekämpft die Gegner der Denkfreiheit, wo⸗ 
durch zwar eine leiſe Tendenz in das Werk hineingelangt, 
ohne doch die Objectivität der Einzelcharaktere aufzuheben. 
Den Kindern der Welt redet der Dichter das Wort gegen die 
Verdächtigung durch jene, die ſich anmaßend allein die Kinder 
Gottes nennen; der Dichter durchbricht ſomit die rein künſt⸗ 
leriſche Darſtellung hie und da durch einen Stich der Polemik. 
Aber die Fehde iſt nicht offen ausgetragen, der weiche, weib⸗ 
liche Zug in Heyſe's dichteriſcher Phyſiognomie gewinnt die 
Oberhand. f 
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Ein zweiter Roman „Im Paradieſe“ veranſchaulicht uns 
mit gleicher Fähigkeit und Congenialität Münchener Leben und 
Münchener Geiſt. In Berlin geboren, nach München ver⸗ 
pflanzt, vereint Heyſe in ſich ſelbſt den kritiſchen Charakter der 
preußiſchen mit dem künſtleriſchen der bayriſchen Hauptſtadt. 
— Die ſpäteren Romane bedeuten geiſtig und geſchichtlich 
weniger, verblaſſen auch ſtellenweiſe in den Farben. Geblieben 
aber iſt dem Dichter in unverminderter Kraft die Fähigkeit, 
packend intereſſante Seelenprobleme feinſinnig zu beleuchten. 
So bietet ſich uns das denkwürdige Schauſpiel, Heyſe an der 
Hand ſeiner Romane aus der romantiſchen Grundrichtung 
ſeiner urſprünglichen Novellen herauswachſen zu ſehen. Der 
realiſtiſche Trieb des Zeitromans offenbart ſich hier auf's un⸗ 
mittelbarſte. 

Kaum mehr als zwei Schriftſteller hätten wohl noch ein 
Anrecht, für die geſchichtliche Betrachtung herangezogen zu 
werden: Paul Lindau und Fritz Mauthner haben un⸗ 
gefähr gleichzeitig einen Cyelus Berliner Romane unternommen, 
der Lindau's durch raffinirte Technik, der Mauthner's durch 
überlegene Satire merkwürdig. Inzwiſchen haben unzählige 
geſchäftige Federn die Probleme des Zeitromans auf⸗ und ab⸗ 
gegriffen. Er iſt zum Zeitungs⸗ und Tagesroman verflacht. 


Fünfter Abſchnitt. 


Die Meiſter des realiſtiſchen Stils. 


Der Realismus der Dorfgeſchichte und des Zeitromans iſt 
zum guten Theil noch durch den Stoff bewirkt. Die Aus⸗ 
bildung des Realismus zum reinen, geſchloſſenen Stil der 
Kunſt, inſonderheit der Erzählungskunſt, iſt in erſter Linie das 
Verdienſt desjenigen Schriftſtellers, der auch in der drama⸗ 
tiſchen Production wie der dramaturgiſchen Kritik nach einem 
ſtilvollen germaniſchen Realismus ſtrebte, indem er mit heißem 
Bemühen die Fahne Shakeſpeare's entrollte. Otto Ludwig 
(1813-1865) hat aber in der Erzählung dies ſein Ziel un⸗ 
mittelbarer und ſicherer erreicht als auf dramatiſchem Boden: 
während er ſich in Annäherung an Shakeſpeare's Charakter⸗ 
drama nimmer genug thun konnte und ſo ſeine eigene beſte 
theatraliſche Kraft verpuffte oder ungenügſam bei Seite ſchob, 
gelangte er im Roman ohne weiteres zu einer wohlthuenden 
Harmonie zwiſchen ſeinem kühnen Wollen und ungekünſtelten 
Vollbringen. 

Nach einer Reihe kleinerer Novellen, die noch den vierziger 
Jahren angehören, haben die Romane „Die Heiterethei“ und 
„Zwiſchen Himmel und Erde“ (1854 und 1855) Otto Ludwig's 
Stil zu meiſterhafter Vollendung geführt. 

Schon äußerlich bekundet „Die Heiterethei“ realiſtiſches 
Streben. Der thüringiſche, ſpeciell der dem Dichter heimiſche 
Eisfelder Dialekt klingt durch, beſonders in der directen Rede. 
Doch bleibt die Sprache bei dieſen formellen Anklängen nicht 
ſtehen: wie ſie die Färbung ihrer Objecte nachzuzeichnen ſucht, 
gewinnt ſie einen gegenſtändlichen Stil, der das Weſen der 
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Sache zur Anſchauung bringt. Thüringiſcher Geiſt weht durch 


das Werk, der heitere und doch ſpröde Sinn des thüringer 
Stammes lebt in dieſer tageslichten Darſtellung wieder. Saubere 
Arbeit in Behandlung der Sprache vereint ſich mit erquicken⸗ 
der Friſche und Kraft der Geſtaltung. Sonniger Humor be⸗ 
leuchtet andauernd die Situation; auch die Helden des Romans 
ſind — echt realiſtiſch — nicht als Uebermenſchen, ſondern 
unter humoriſtiſcher Beleuchtung in ihrer Liebenswürdigkeit wie 
ihrer Thorheit gezeichnet. 

Zwei prächtige, kraftvolle Geſtalten finden an einander 
Wohlgefallen; aber zu ſtolz, um Liebe zu werben, verhärten 
ſie ſich in Trotz, ja laſſen ſich zu Gewaltthätigkeiten reizen, 
bis gerade deren Folgen ſie endlich erweichen und milde ſtim⸗ 
men. Die Sprödigkeit, mit der beider Herzen heiß und doch 
ſtill um einander werben, bietet eine glückliche Probe für die 
ruhige, echt epiſche Gegenſtändlichkeit des realiſtiſchen Stils. 
Die Liebenden treffen ſich: ſie der Noth preisgegeben, aber in 
ungebrochenem Stolz; er bereit, um ſie zu werben, aber im 
Fall der Zurückweiſung aus Rache ſchnurſtracks die ihm ent⸗ 
gegengeſtreckte Hand einer reichen Ungeliebten zu ergreifen. 
Nun ruft er ihr am Holunderbuſch entgegen: 


„Wer weiß, ob ich dich noch einmal allein find. Ich wollt dich 
nur was fragen! 

Mit einem Blicke überſieht ſie die ganze Veränderung, die mit 
ihm vorgegangen iſt. 

Mich? fragt ſie ſo gleichgültig und verwundert, als ſie kann. 

Ja dich, entgegnet er. 

So frag. Aber mach; ich hab nicht viel Zeit. 

Du haſt bei mir aufgeräumt 

Aufgeräumt? Wer? Ich? Bei dir? 

Ja, du; und bei mir. In meiner Werkſtatt in den Städeln, 
da am Gründer Weg. 

Wenn doch nur ein Baum da herum Ja ſpräche! Die Heiterethei 
kann's nicht, und hinge wer weiß was davon ab. 

Guckt doch, lacht ſie. Ich hab weiter nix zu thun, als daß ich 
jedem Schlenkerlesjörg da aufräum! 
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Der Holders⸗Fritz wird dennoch ſichtlich freudiger. 

Wenn du nicht roth würdſt, wollt ich's glauben, ſagt er ſchnell. 
Und du wirſt noch immer röther! 

Er thät ſich freu'n, denkt fie, ſagt ich Ja. Warum nur? Was 
hat er damit? Aber ſie ſagt: Freilich, weil ich mich ſchäm, daß du 
ſo einfältig redſt. Und weil ich mich gebückt hab. Der Bader ſagt 
immer, ich ſoll aderlaſſen. Wenn du deinen Spott haben willſt, geh 
zu deiner.“ 

Und als er es endlich über's Herz gebracht und ſie weiß, daß 
ſie ſelbſt „ſeine“, da jauchzt ſie wohl im Stillen auf, wird aber 
doch blutroth zornig vor Scham: 

„Da war ja das Herz, nach dem ſie ſich geſehnt. Der ganze 
Himmel ihrer Seele wurde blau. Aber ſie ſagte wie zornig: Nu, 
wenn du denkſt, es iſt dein Beſt's und du willſt's durchaus; aber 
ich dring mich nicht auf . .. Brauchſt nicht zu denken, daß ich einen 
muß haben. Ich hab's nicht nöthig. Ich kann's noch ſelber ermachen!“ 

Phraſenlos, in keuſcher Nacktheit berührt dieſer Realismus auch 
das Geſchlechtsleben: 


„Bis zu dieſer Nacht war die Seele des geſunden, kräftigen 
Mädchens in geſchlechtlicher Hinſicht noch ein Kind geweſen. Wenn 
ſie erſt den Fritz ungern in ſeiner Verwilderung geſehen hatte, ſo war 
das eine Folge ihrer natürlichen Gutmüthigkeit geweſen. Dann hatte 
das endloſe Warnen und Rathen der Wachtſtubenweiber ſie gewöhnt, 
ihn zum ſteten Gegenſtand ihrer Gedanken zu machen. Furcht, Mit⸗ 
leid, Angſt und Selbſtanklage hatten dieſes Denken an ihn zu inniger 
Theilnahme geſteigert und ihre Seele vertieft, die aber noch immer 
geſchlechtslos blieb, bis die Eiferſucht endlich das Weib in ihr weckte. 

Wie ſie an dem kleinen Spiegel ſtand, den ſie auf und ab wenden 
mußte, um ihre ganze Geſtalt darin ſehen zu können, wurde ſie zum 
erſten Male in ihrem Leben gewahr, wie hübſch ſie ausſah. Gegen 
dieſe volle und doch ſchlanke hohe Geſtalt iſt die Ev nur ein Schatten. 
Und auch ſolche Haare hat ſie nicht, ſo klar und dicht, wie ſie jetzt 
der Heiterethei über die Schulter fallen, herab bis faſt auf die Kniee, 
und ſie einhüllen, daß ſie eigentlich keines Gewandes weiter bedürfte. 
Nur ein dunkles Gefühl iſt's in dieſem Augenblick, als wären doch 
nicht alle Sorgen vorbei, was fie dem Liesle zurufen läßt: Es wird 
alles gut, Liesle, es wird alles gut!“ 


Liesle iſt das uneheliche Kind ihrer Schweſter, das die Heiterethei 
erzieht, damit es nicht ſo liederlich wird wie ſeine Mutter. 
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Auch darin berührt ſich alſo Otto Ludwig's Heldin mit Goethe⸗ 
ſchen Frauengeſtalten wie Gretchen, Lotte und Dorothea, daß 
ſie als Mädchen über ein Pflegekind wacht und die beiden 
höchſten Reize der Weiblichkeit: Jungfräulichkeit und Mutter⸗ 
ſchaft, in ſich vereint. 

Die Geſtaltungskraft des Dichters bekundet ſich vor allem 
in dem Reichthum an originellen Charakteren. Mit treuem 
Wirklichkeitsſinn hat Ludwig ſie dem Leben abgelauſcht. Sie 
werden nicht nur beſchrieben, ſie treten in Erſcheinung, ſie 
greifen handelnd in die Entwicklung der Geſchichte ein. Da 
ſteht zwiſchen den plaſtiſchen Geſtalten der Heldin und des 
Helden zunächſt die Schaar der „großen Weiber“, d. i. der 
begüterten Hausfrauen, welche die Hütte der Heiterethei förm⸗ 
lich in Beſchlag nehmen, um das Unglück, welches der Holders⸗ 
Fritz der Heiterethei angedroht hat, täglich als Klageweiber im 
voraus zu bejammern, und die gerade durch ihre ſchwarzen 
Phantaſien das Mädchen gegen den Geliebten erſt recht auf⸗ 
ſäſſig machen. Da wacht an der ſtolzen Heldin Seite die 
verſchüchterte alte Annemarie, die in Ehrfurcht vor den „größten 
Weibern“ erzittert und erſtirbt. Da taucht auch bereits die 
zwergenhafte Geſtalt des renommiſtiſchen Schneiders auf, der 
doch im Grunde das Muſter einer Schneiderſeele iſt. 

Alsbald nahm der Dichter Veranlaſſung, dieſe Figur in den 
Mittelpunkt eines humoriſtiſchen Gegenſtücks zur „Heiterethei“ 
zu ſtellen. Die daraus erwachſene Erzählung „Aus dem 
Regen in die Traufe“ vereinigte er mit dem Hauptroman 
unter dem gemeinſamen Titel: „Die Heiterethei und ihr Wider⸗ 
ſpiel“. Ein humoriſtiſches Gegenſtück: denn wenn auch ſchon 
aus der „Heiterethei“ ſchalkhafter Humor hervorleuchtet, ſo iſt 
es doch echt epiſch auf eine Verherrlichung der Heldin abge⸗ 
ſehen; hier aber wird das Heldenthum des Schneiders paro⸗ 
dirt, die Helden⸗Renommage der Schneiderſeele leidet kläglich 
Schiffbruch, doch öffnet ihm der Dichter im nächſten Kreiſe 
ſchließlich einen beſcheidenen Hafen um ſo geſicherteren Glückes. 
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„Er war überzeugt, alle Mädchen, die in Luckenbach krank waren, 
die waren das um ihn. Und er beſann ſich, ob nicht, ſeit er ein 
Burſche war, eine in das Waſſer gegangen wäre. O daß die Sannel 
da geweſen wär! Daß die Sannel da geweſen wär! 

Aber der Hannes hatte, fo ein ‚Schlimmer‘ er auch war, doch 
ein gutes Herz. Die armen Mädchen dauerten ihn alle, aber er 
konnte nur einer helfen, der, die ihn am meiſten dauerte. Und die 
ſchluchzte, daß es einen Härtern hätte erbarmen müſſen, als er war.“ 

Die Sannel iſt des Schneiders Pflegeſchweſter, die, als Einzige, 
in rührender Verehrung zu ihm aufblickt, all ſeinen argen 
Renommiſtereien Glauben ſchenkt und ihm uneigennützig ſelbſt 
alle eingebildeten Liebhabereien gönnt, obgleich ſie ſelbſt ihn 
liebt — und ſchließlich, nach Fehlſchlagen ſeiner Phantaſtereien, 
auch heirathet. Dann iſt da „die Schwarze“, die den Schneider 
zielbewußt — ſeines Geldes wegen umwirbt. Ueber allen 
Geſtalten aber ſchwebt die Mutter nebſt ihrem Knüppel. Das 
iſt ein Inſtrument, welches der Schneider durchaus nicht leiden 
mag. Wie oft hat es ihn aus dem Zimmer getrieben, wenn 
es drohend in der Mutter Hand aufblitzte! 

„Aber die Sannel hatte zur rechten Zeit die Thüre geöffnet. 
Der Schneider ſchoß wie ein Pfeil von ſeiner Brücke herab, quer über 
die Stube und hinaus, die Treppe hinunter und hielt nicht eher an, 
bis die Luft der Straße um ſein erhitztes Geſicht wehte. Er wußte, 
nun war er ſicher. Er ſah ſich majeſtätiſch um, gab der Luft einen 
Klaps mit feiner rechten Fauſt und rief: Reſpect muß ſein im Haus. 
Dann ging er mit Löwenſchritten vor dem Häuschen auf und ab, 
bis eine leiſe Stimme aus der Thür flüſterte: Sie iſt in ihre Kammer 
gegangen, Hannesle; du kannſt wieder rauf. Nu iſt ſie wieder gut!“ 

Reſpect muß ſein im Haus! pflegt der Schneider immer zu 
ſagen, wenn er aus dem Hauſe herausgeflogen, ſich 9 
das Anſehen des Herrn geben will. — 

Ernſtere Conflicte behandelt Otto Ludwig's Meiſterwerk 
„Zwiſchen Himmel und Erde“. Prägnant, gedrungen 
iſt die Darſtellung, plaſtiſch und Zug um Zug charakteriſirend; 
kein Wort iſt zu viel, und athemlos die Spannung. Die 
männliche Kraft der Sprache vereint ſich mit einer organiſchen 
Technik naturgemäßer Entwicklung der Handlung aus den 
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Charakteren. Düſter wachſen die tragiſchen Farben an, ohne 
daß es an wirkſamer Abtönung durch humoriſtiſche Schlag⸗ 
lichter fehlt. 

Strenge Pflicht und Gewiſſenhaftigkeit beſeelen den Helden, 
Apollonius Nettenmair; Leichtſinn und Gewiſſenloſigkeit ſtehen 
ihm in ſeinem Bruder, Fritz, gegenüber. Mit vollendeter Ob⸗ 
jectivität vermeidet der Dichter jede directe Parteinahme für 
ſeinen Helden, der doch wahrlich der Sympathie würdig iſt: 
ſelbſt dieſe auf die Spitze getriebene Peinlichkeit ſoll noch als 
Einſeitigkeit, als nur eine Form des nimmer fehlloſen Menſchen⸗ 
thums erſcheinen: „Es galt eben“, äußert Otto Ludwig ſelbſt, 
„die Darſtellung eines Hypochonderſchickſales; die Schickſale 
beider Enden der Menſchheit ſind im Werke dargeſtellt, des 
Frivolen und des Aengſtlichen. Das Ideal liegt in der Mitte.“ 

Pſychologiſche Virtuoſität bekundet ſich nicht nur im Ein⸗ 
zelnen: wie in Erz gegoſſen ſtehen die Charaktere als ge⸗ 
ſchloſſenes Ganzes da, Zeugniſſe eindringender, lückenloſer 
Seelenkenntniß und ſchöpferiſchen Wetteifers mit der Natur. 
Ein Meiſterwerk originaler Dichterkraft iſt ſchon der Vater 
des ungleichen Brüderpaares, „Der im blauen Rock“. Faſt 
völlig erblindet und zu Geſchäften untauglich, giebt er ſich 
doch, um ſich in Achtung und Ehrfurcht zu erhalten, den An⸗ 
ſchein, von allem zu wiſſen, alles zu leiten. Mit bizarrer 
Hartnäckigkeit ſetzt er ſeine Spiegelfechterei durch: 

„Und der alte Herr im blauen Rock? Hatte er von den Wolken, 
die ſich rings aufballten um ſein Haus, in ſeiner Blindheit keine 
Ahnung? Oder war ſie es, was ihn zuweilen anfaßte, wenn er 
Apollonius begegnend gleichgültige Worte mit ihm wechſelte. Dann 
kämpften zwei Mächte auf ſeiner Stirn, die der Sohn vor dem Augen⸗ 
ſchirm nicht ſah. Er will etwas fragen, aber er fragt nicht ... Er 
giebt ſich das Anſehen, als wiſſe er um alles. Thut er anders, ſo 
zeigt er der Welt ſeine Hilfloſigkeit und fordert die Welt ſelber auf, 
ſie zu mißbrauchen. Und wenn er fragt, wird man ihm die Wahr⸗ 
heit ſagen? ... Er fragt nicht. Er lauſcht, wo er weiß, man ſieht 
ihn nicht lauſchen, fieberiſch geſpannt auf jeden Laut. Aus jedem 
hört er etwas heraus, was nicht drin iſt; ſeine geſpannte Phantaſie 
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baut Felſen daraus, die ihm die Bruſt zerdrücken, aber er fragt 
nicht.“ 
Im Augenblick höchſter Gefahr, als er glauben muß, ſeines 
liederlichen Sohnes Mordplan ſei geglückt, will er den Ver⸗ 
worfenen beſtimmen, ſich ſelbſt zu richten, ehe ſeine und damit 
der Familie Schande bekannt wird. Er läßt ſich zu dem 
Schandbuben durch einen Blechſchmiedegeſellen führen. 

„Ich werde ſeinen Arm nehmen, ſagte er mit herablaſſendem 
Grimm. Ich leide etwas an den Augen, aber es hat nichts zu 
ſagen ... Der Blechſchmiedegeſelle hatte gehört, Herr Nettenmair 
ſei ſchon ſeit Jahren blind; der ſelbſt hatte ihm geſagt, ſein Augen⸗ 
leiden ſei unbedeutend; er merkte bald, die Leute möchten doch Recht 
haben. Nun nickte ein raſch Vorübergehender, und auf ſein: Wie 
geht's? lächelte der alte Herr wiederum: Ich leide etwas an den Augen, 
aber es hat nichts zu ſagen. Ueber jeden Andern an Herrn Netten⸗ 
mair's Stelle würde der Geſell gelacht haben; aber die mächtige Per⸗ 
ſönlichkeit des alten Mannes ſetzte ihn in Reſpeet. ..“ 


Gleich meiſterhaft iſt die argloſe Einfalt des einen, die ver⸗ 
ſchmitzte Gemeinheit des andern Sohnes gezeichnet: namentlich 
wie dieſer mit Raffinement auf die überſtrenge Gewiſſenhaftig⸗ 
keit ſeines Bruders wie ſeiner Frau baut, ja wie er ſchamlos 
an deren ängſtliche Tugend und Seelenferupel direct appellirt, 
um ſich noch in's Recht zu ſetzen. Seine Frau hat er einſt 
durch Lug und Intrigue dem Bruder weggefangen; jetzt, nach⸗ 
dem ſich ſeine Machenſchaften kaum noch vertuſchen laſſen, 
ſieht er beider Neigung von neuem erwachen, freilich noch in 
peinlichem Pflichtgefühl zurückgehalten: 

„Alles haſt du gelogen, ſagte ſie, ihn haſt du belogen, mich haſt 
du belogen. Ich habe gehört, was du vorhin im Schuppen mit ihm 
ſprachſt. 

Fritz Nettenmair athmete auf. So wußte ſie nicht alles. Mußt 
ich's nicht? ſagte er, indem ſein Auge ſich der Reinheit des ihren 
gegenüber kaum aufrecht hielt. Mußt ich nicht, um deine Schande 
zu verhindern? Soll der Federchenſucher dich verachten? Noch drückte 
ihr Blick den ſeinen nieder. Weißt du, was du biſt? Frag ihn doch, 
was eine Frau iſt, die Ehre und Pflicht vergißt?“ 

Den Lotterbuben ereilt das Verhängniß, und zurück bleiben 
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die ſich einſt geliebt und ſich wieder lieben: aber ſie dürfen 
ſich nicht vereinen, ihr 3 Gewiſſen hält ſie von ein⸗ 
ander fern. 

So zeigt ſich des Dichters Größe auch darin, daß er den 
Muth der Tragik findet. Der Roman ſchließt mit der That⸗ 
ſache, daß ſie „ſich nicht kriegen“. War es nicht folgerecht, 
daß das verbreitetſte Familienblatt, „Die Gartenlaube“, den 
Abdruck dieſes Meiſterwerkes ablehnte, weil es für die Leſer 
der „Gartenlaube“ nicht geeignet ſei?! — Erwacht doch erſt 
jetzt, faſt ein Menſchenalter nach dem Tode des Dichters, Ver⸗ 
ſtändniß für ſeine Bedeutung. — 

Thüringiſcher, im weiteren Sinne mitteldeutſcher Geiſt 
weht durch die Romane von Otto Ludwig, die Vereinigung 
von norddeutſcher herber Strenge und ſüddeutſcher friſcher 
Lieblichkeit. In noch weit ſtärkerem Grade prägt den Charakter 
ihres Stammes eine Künſtlernatur aus, die, außerhalb der 
politiſchen Grenzen Deutſchlands erwachſen, in unſerm Jahr⸗ 
hundert das glänzendſte Zeugniß für die Fortdauer und 
ſchöpferiſche Größe deutſchen Geiſtes in der Schweiz ablegt: 
Gottfried Keller. Glänzendes Zeugniß legt dieſer Dichter 
zugleich für jene verheißungsvolle Ueberzeugung ab, daß im 
Stammescharakter, in dem Weſen der einzelnen deutſchen 
Stämme, eine lebensechte realiſtiſche Kunſt allein wurzeln kann, 
da unſerm deutſchen Volke ein einheitlicher Miſchcharakter — 
vielleicht zu feinem Heile — verſagt blieb und fo eine Mannig⸗ 
faltigkeit von Leben, Sitten und Charakteren dem Dichter zur 
Verfügung ſteht. 

Schweizer Herzſchlag pulſirt in Gottfried Keller's Werken, 
faſt meint man ſelbſt den Hauch der Schweizer Natur zu ver⸗ 
ſpüren: ſo robuſt iſt ſeine Kraft, ſo ſchwindelnd ſeine Phan⸗ 
taſie, ſo ſonnig ſein Humor; breite Behäbigkeit eint ſich mit 
zukunftsfroher Thatkraft, krauſer Schwarmgeiſt mit liebens⸗ 
würdiger Weltluſt. In alledem ſind die Schweizer Elemente 
der Keller'ſchen Werke nicht erſchöpft: auch die politiſchen Zu⸗ 
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ſtände und geſellſchaftlichen Verhältniſſe ſeines Landes liegen 
den Schöpfungen des Dichters zu Grunde. Beſonders aber 
wurzeln ſie tief im Boden durch humoriſtiſche Spiegelung 
typiſcher Schweizer Charaktere, die zwar in erſter Linie un⸗ 
verfälſcht künſtleriſch erfreut, aber zugleich neben dem lauteren 
poetiſchen Gold auch goldene Mahnungen und Warnungen 
für des Dichters Volksſtamm birgt: ſpringen doch aus dieſer 
reinen Geſtaltendichtung die typiſchen Mängel und Laſter des 
Schweizer Völkchens ſo greifbar hervor, daß man ihr außer 
ihrer Bedeutung als bildkräftiger Kunſt getroſt einen mittel⸗ 
bar volkserzieheriſchen Werth zugeſtehen darf. 

Aeußerlich iſt die Sprache Keller's nicht eigentlich rea⸗ 
liſtiſch: wenigſtens ſprechen die Perſonen nicht in der leichten 
Form, welcher ſie ſich im Leben bedienen werden. Dem Ge⸗ 
halt nach greift aber der Realismus tief in die Ausdrucks⸗ 
weiſe: denn die Figuren ſprechen dem Sinne nach nichts, was 
ſie nicht empfinden, ja auch alles das, was nur ein Meiſter 
pſychologiſchen Scharfblicks aus ihrem Innern herausleſen wird. 
Der Aufftieg zum realiſtiſchen Stil bekundet ſich demnach vor 
allem in der Virtuoſität, mit der jede Seelenregung für die 
Charakteriſtik verwendet, mit der ſogar jeder Handlung, jeder 
Aeußerung ein Zug von dem charakteriſtiſchem Gepräge der 
vorgeführten Perſönlichkeit gegeben wird. Danach ſind es 
Charaktere und Geſtalten, welche Keller der Wirklichkeit nach⸗ 
ſchafft, um ſie in gerundeter Plaſtik vor uns aufzupflanzen. 
Mit gleicher Intuition und ſchöpferiſcher Ganzheit hat viel⸗ 
leicht kein Zweiter in der Gegenwart, namentlich kein Meiſter 
der Kleinkunſt, zu charakteriſiren, gleichſam aus einem Block 
zu hauen gewußt. Bei alledem umranken die Keller'ſche Ge⸗ 
ſtaltenwelt gar üppig bunte Blumen, Gebilde einer romantiſch 
gerichteten, doch der Wirklichkeit nicht entfremdeten Phantaſie. 
Das Bild wird dadurch farbenprächtig; und die Beleuchtung er⸗ 
hält jenen eigenartigen magiſchen Reiz, wie wir ihn in der Malerei 
an Keller's vertrauteſtem Freund Arnold Böcklin bewundern. 
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Der 1819 in Zürich geborene (1890 in ſeiner Vaterſtadt 
verſtorbene) Dichter hat, gleich Otto Ludwig, erſt in den letzten 
Jahrzehnten eindringendes Verſtändniß für ſeine überragende 
Eigenart und bahnweiſende Bedeutung gefunden. Erſt in 
unſern Tagen iſt die Saat des künſtleriſchen Realismus reif 
geworden. Als Gottfried Keller 1854 mit ſeinem Roman 
„Der grüne Heinrich“ hervortrat, ſah man über ihn und 
ſein Werk hinweg, während es ein Vierteljahrhundert ſpäter 
in einer Umarbeitung Epoche machte — der beſte Beweis, 
daß der Dichter dem Kunſtſtil ſeiner Zeit vorausgeeilt war. 

Es iſt wahr, „Der grüne Heinrich“ enthält, beſonders in 
ſeiner erſten Faſſung, viele Längen; auch an kleinlichen Punkten 
geht er ins Breite; noch fehlt die feſte Geſchloſſenheit der 
Compoſition. Dazu kommt, daß in ungebrochenem Wirklich⸗ 
keitsdrang einzelnes Rohe und Schlüpfrige eindringt, das in 
dem gemüthvollen Humor und ſittlichen Ernſt der Haupt⸗ 
handlung ſtörend wirkt. All' dieſe Bedenken dürfen aber nicht 
von der Anerkennung zurückhalten, daß hier ein Lebensroman 
im Goethe'ſchen Stil geſchaffen iſt. „Der grüne Heinrich“ 
ſtellt ſich nach dieſer Richtung zwiſchen „Wilhelm Meiſter's 
Lehrjahre“ und „Dichtung und Wahrheit“. Wie Goethe im 
„Meiſter“⸗Roman, ſpiegelt Keller die eigene Erziehung aus 
kunſtdilettantiſcher Träumerei zum thätigen Leben im Dienſte 
der Geſammtheit. Vom Vater des Helden an iſt alles plaſtiſch 
und mit ſaftvollem Humor behandelt. Ueberall bietet ſich Leben 
dar: in Darſtellung der Kindheit, der Liebeskämpfe wie der 
Kunſtpfuſcherei. Die unerſchrockene Kühnheit, mit der Keller 
ein Menſchenleben, im weſentlichen ſein eigenes Leben, ohne 
Beſchönigung bloßlegt, imponirt nicht nur in perſönlicher Hin⸗ 
ſicht, beweiſt zugleich auch, daß er gewillt iſt, die Poeſie auf 
den Pfaden der Wirklichkeit wandeln zu laſſen, wie viel Sonne 
auch ſeine Künſtlerſeele dieſen Pfaden ſpendet. 

Blieb „Der grüne Heinrich“ noch auf manchen Strecken 


im Stoff befangen, ſo iſt die volle künſtleriſche Bewältigung 
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des Themas bereits in dem nächſten Werke „Die Leute 
von Seldwyla“ aufs glänzendſte erreicht. Allerdings han⸗ 
delt es ſich hier um eine Sammlung kleinerer Novellen, die 
nicht ſowohl ein umfaſſendes Lebensbild als einen begrenzten 
Ausſchnitt aus einem Menſchenſchickſal erſtreben. Aber wenn 
der Erſtlingsroman in Goethe's Spuren wandelt, ohne an 
innerm Reichthum mit den Lebensbeichten des Altmeiſters wett⸗ 
eifern zu können, ſo iſt mit den „Leuten von Seldwyla“ eine 
entſchiedene Fortbildung des Goethe'ſchen Novellenſtils ge⸗ 
leiſtet. Die virtuoſe Beherrſchung des menſchlichen Herzens, 
die Plaſtik der Erſcheinung, die künſtleriſche Farbenpracht — 
alles iſt des Gewaltigen von Weimar würdig. Dazu kommt 
auch bei Keller mit bedeutſamen Stoffen ein tieferer geiſtiger 
Gehalt. 

Die Sammlung erſchien zuerſt 1856, vermehrt kam ſie 
1873-74 heraus. Seldwyla führt der Dichter als eine Art 
Miſchung von Schlaraffenland und Schilda ein; aber es liegt 
feſt begrenzt in der Schweiz und ſpiegelt in Wahrheit das 
ganze Schweizerland, den typiſchen Charakter des Durchſchnitts⸗ 
Schweizers. In dieſen Geſchichten namentlich will der Dichter 
ſeinen Stammesgenoſſen ein warnendes Spiegelbild vorhalten: 
da erſcheinen die Kirchthurms⸗Beſchränktheit, das unruhige 
Speculiren, die faule, renommiſtiſche Bierbank⸗Schwätzerei und 
damit zuſammenhängend die leidige Wirthshaus⸗Zecherei ſelbſt 
(in welch letzterer den Schweizern freilich die meiſten andern 
deutſchen Stämme keinen Vorſprung gönnen). — Keller ſelbſt 
bemerkt zur Einführung unter anderm: 

„Seldwyla bedeutet nach der älteren Sprache einen wonnigen 
und ſonnigen Ort, und ſo iſt auch in der That die kleine Stadt 
dieſes Namens gelegen irgendwo in der Schweiz ... Schön iſt fie 
gelegen, mitten in grünen Bergen, die nach der Mittagſeite zu offen 
ſind, ſo daß wohl die Sonne herein kann, aber kein rauhes Lüftchen. 
Deswegen gedeiht auch ein ziemlich guter Wein rings um die alte 


Stadtmauer, während höher hinauf an den Bergen unabſehbare 
Waldungen ſich hinziehen, welche das Vermögen der Stadt ausmachen; 
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denn dies iſt das Wahrzeichen und ſonderbare Schickſal derſelben, daß 

die Gemeinde reich iſt und die Bürgerſchaft arm, und zwar ſo, daß 

kein Menſch zu Seldwyla etwas hat und niemand weiß, wovon ſie 
ſeit Jahrhunderten eigentlich leben. Und ſie leben ſehr luſtig und 
guter Dinge, halten die Gemüthlichkeit für ihre beſondere Kunſt und 
wenn ſie irgendwo hinkommen, wo man anderes Holz brennt, ſo 
kritiſiren ſie zuerſt die dortige Gemüthlichkeit und meinen, ihnen thue 
es doch niemand zuvor in dieſer Hantirung. 

Der Kern und der Glanz des Volkes beſteht aus den jungen 

Leuten von etwa zwanzig bis fünf⸗, ſechsunddreißig Jahren 

Denn während dieſes Alters üben ſie das Geſchäft, das Handwerk, 

den Vortheil oder was ſie ſonſt gelernt haben, d. h. ſie laſſen, ſo 

lange es geht, fremde Leute für ſich arbeiten und benutzen ihre Pro⸗ 
feſſion zur Betreibung eines trefflichen Schuldenverkehres ... Sie 
ſind leidenſchaftliche Parteileute, Verfaſſungsreviſoren und Antrag⸗ 
ſteller .. Alles dies macht ihnen großen Spaß, der nur überboten 
wird, wenn ſie allherbſtlich ihren jungen Wein trinken, den gärenden 

Moſt, den ſie Sauſer nennen; wenn er gut iſt, ſo iſt man des Lebens 

nicht ſicher unter ihnen ..“ 

Die Urbilder der Seldwyler ſind nach dieſen Darlegungen 
überall in der Schweiz zu ſuchen. Aber wieder vereint ſich 
mit der Achtung vor ſolch unerſchrockenem Wahrheitsmuth die 
Bewunderung für den Künſtler, welcher die unübertünchten 
Geſtalten des Lebens in ſo zauberhafte Beleuchtung rückt, daß 
wenig romantiſche Werke an Glanz dieſe Edelſteine natur⸗ 
ſprudelnder Realiſtik erreichen. 

Die bedeutendſte Novelle des Seldwyler Cyclus fordert 
ſchon durch ihren Titel „Romeo und Julia auf dem 
Dorfe“ einen hochfliegenden Vergleich heraus. In der That 
hat kein Geringerer als Paul Heyſe, alſo ſelbſt einer der be⸗ 
deutendſten Mitbewerber, den Schweizer Dichter als „Shake⸗ 
ſpeare der Novelle“ gefeiert. Jedenfalls beſteht Keller in Ehren 
auch hier, wo er den Schatten des britiſchen Löwen beſchwört. 
Aus echt epiſcher Ruhe anſchaulicher Kleinmalerei entwickelt 
ſich ein tragiſcher Conflict von ſchäumender Naturgewalt. Aus 
rührender Unſchuld lodert die Flamme vernichtender Leiden⸗ 


ſchaft auf, ſobald die Stimme des Blutes zu ſprechen beginnt. 
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Unheimlich ſchöne Phantaſtik verklärt die Naturſcene, beſonders 
auf dem Todesgang des Liebespaares. 

Da wohnen nahe bei Seldwyla zwei wohlhabende Bauern, 
die ihre — einander benachbarten — Aecker pflügen. Schon 
dieſe Situation weiß der Dichter ſceniſch zu veranſchaulichen 
und gleichzeitig humoriſtiſch zu beleuchten: 

„Langſam und mit einer gewiſſen natürlichen Zierlichkeit ſetzten 
ſie einen Fuß um den andern vorwärts und keiner ſprach ein Wort, 
außer wenn er etwa dem Knechte, der die ſtattlichen Pferde antrieb, 
eine Anweiſung gab. So glichen ſie einander vollkommen in einiger 
Entfernung; denn ſie ſtellten die urſprüngliche Art dieſer Gegend dar, 
und man hätte ſie auf den erſten Blick nur daran unterſcheiden 
können, daß der eine den Zipfel ſeiner weißen Kappe nach vorn trug, 
der andere aber hinten im Nacken hängen hatte. Aber das wechſelte 
zwiſchen ihnen ab, indem ſie in der entgegengeſetzten Richtung pflügten; 
denn wenn ſie oben auf der Höhe zuſammentrafen und an einander 
vorüberkamen, ſo ſchlug dem, welcher gegen den friſchen Oſtwind ging, 
die Zipfelkappe nach hinten über, während ſie bei dem andern, der 
den Wind im Rücken hatte, ſich nach vorn ſträubte.“ 

Es iſt klar, daß nur der realiſtiſche Stil fähig iſt, eine ſolche 
Scene darzuſtellen: die Idealiſtik wäre daran als belanglos 
vorübergegangen. Aber zugleich bietet dieſe Zeichnung echt 
epiſche Kleinmalerei; und ſo erhellt, daß die Realiſtik dem 
epiſchen Stil — wenigſtens wie ihn die Griechen und Ger⸗ 
manen auffaſſen — am ebenmäßigiten tft. 

Kurzum, zwiſchen den beiden Bauern flammt ein tödtlicher 
Haß auf, weil beide auf den Grenzacker hinüberpflügen; und 
ſie proceſſiren ſich um Haus und Hof. Zwiſchen ihren Kindern 
iſt eine Liebe herangereift ſo ſittig verſchämt und doch ſo heiß 
begehrend wie nur eben die frühe, friſche Jugend liebt. Hei⸗ 
rathen können ſich Vrenchen und Sali nicht: ſo gelangt das 
blutjunge Pärchen in ſeiner Verzweiflung dazu, ſich ohne 
prieſterlichen Segen in Liebe zu vereinigen und dann zu 
ſterben. 

Vorher haben ſie den Sonntag feurig durchtanzt und durch⸗ 
ſchwärmt. Es folgt eine Scene, deren Ausmalung jedenfalls 
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den Gipfel von Keller's Können, wenn nicht der deutſchen 
Novelliſtik überhaupt, bedeutet: 


„Die kleine Verſammlung wurde jetzt immer lauter und auf⸗ 
geregter, angefeuert durch den ſtärkeren Wein, bis plötzlich der Geiger 
zum Aufbruch mahnte. ‚Wir haben weit“, rief er, ‚und Mitternacht 
iſt vorüber! Auf! wir wollen dem Brautpaar das Geleit geben und 
ich will vorausgeigen, daß es eine Art hat!“ Da die rathloſen Ver⸗ 
laſſenen nichts Beſſeres wußten und überhaupt ganz verwirrt waren, 
ließen ſie abermals geſchehen, daß man ſie voranſtellte und die übrigen 
zwei Paare einen Zug hinter ihnen formirten, welchen der Bucklige 
abſchloß mit ſeiner Baßgeige über der Schulter. Der Schwarze zog 
voraus und ſpielte auf ſeiner Geige wie beſeſſen den Berg hinunter, 
und die andern lachten, ſangen und ſprangen hintendrein. So ſtrich 
der tolle nächtliche Zug durch die ſtillen Felder und durch das Heimath⸗ 
dorf Salis und Vrenchens, deſſen Bewohner längſt ſchliefen. 

Als ſie durch die ſtillen Gaſſen kamen und an ihren verlorenen 
Vaterhäuſern vorüber, ergriff ſie eine ſchmerzhaft wilde Laune und 
ſie tanzten mit den andern um die Wette hinter dem Geiger her, 
küßten ſich, lachten und weinten 

‚Diejen find wir entflohen“, ſagte Sali, ‚aber wie entfliehen 
wir uns ſelbſt ? 

„Wie ſchön iſt es da rings herum! Hörſt du nicht etwas tönen, 
wie ein ſchöner Geſang und ein Geläute!“ 

Es iſt das Waſſer, das rauſcht! Sonſt iſt alles ſtill.“ 

„Nein, es iſt noch etwas Anderes, hier, dort hinaus, überall 
tönt's!“ 

„Ich glaube, wir hören unſer eigenes Blut in unſern Ohren 
rauſchen!““ 

An grandioſer Vereinigung von Tragik und Humor iſt dieſe 
Novelle auch ſonſt reich. Ueberdies iſt der Stoff nicht etwa 
aus literariſcher Anpaſſung an Shakeſpeare äußerlich arrangirt, 
ſondern dem Dichter durch ein wirkliches Ereigniß dargeboten 
worden. Wer aber vergleicht, was Keller aus dieſem Rohſtoff 
geſchaffen hat, kann nur an Bewunderung für die reife Künſtler⸗ 


ſchaft des Meiſters zunehmen. — 

In anderer Weiſe und mit anderen Mitteln wirbt in 
derſelben Sammlung „Frau Regel Amrain und ihr 
Jüngſter“ um unſern Beifall. Wenn je, ſo erweiſt ſich hier 
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wieder Keller ſchon in ſeiner Weltanſchauung oder doch in ſeiner 
Lebensauffaſſung als Geiſtesverwandter Goethe's. Aeußerte 
dieſer ja in ſeinen an Weisheit reichen Sprüchen: „Für die 
vorzüglichſte Frau wird diejenige gehalten, welche ihren Kindern 
den Vater, wenn er abgeht, zu erſetzen im Stande iſt.“ So 
führt unſer Zeitgenoſſe in Frau Regula Amrain ein mannhaft 
tüchtiges Weib vor, das an Stelle des aus Leichtſinn ge⸗ 
flüchteten Vaters als Mutter allein die Erziehung ihres Lieb⸗ 
lingskindes planmäßig leitet. Sie entwickelt dabei ſo viel 
Kenntniß der menſchlichen Natur, ſo viel pädagogiſchen In⸗ 
jtinet für die natürliche Entwicklung als beſte Lehrmeiſterin, 
dabei in aller ſcheinbaren Sorgloſigkeit ſo viel Umſicht, Energie 
und Witz, daß ſich ihre Methode ſichtlich über den individuellen 
Fall zu allgemeiner Bedeutung erhebt. Nichts Geringeres 
iſt denn hier auch geſpiegelt als die Erziehung des leichten 
Schweizer Völkchens zu Charaktertüchtigkeit und männlicher 
Feſtigkeit. 

Die Erziehungsmethode der Frau Regula beſteht einfach 
darin, daß ſie ihren Zögling die organiſchen Folgen ſeiner 
Uebelthaten fühlen und ihn ſo von ſelbſt zur Beſinnung 
kommen läßt: dies immer mit ebenſo viel Humor wie Vorſicht, 
damit er nicht bei einem ſolchen Jugendſtreich ernſtlichen, 
dauernden Schaden nehme — ein herzerquickendes Schauſpiel 
für jeden Beobachter. — 

Von den übrigen Seldwyler Geſchichten ſind beſonders noch 
„Der Schmied ſeines Glückes“ und „Kleider machen Leute“ 
hervorzuheben. Beide ſind reich ſowohl an ſouverainem, zwingen⸗ 
dem Humor als an phantaſtiſch⸗realiſtiſcher Farbenpracht. Hand⸗ 
lung und Charaktere ſind es nämlich, die auf durchaus natür⸗ 
liche, oft nur zu natürliche Weiſe die überraſchendſten, aus⸗ 
ſchweifendſten Verwicklungen herbeiführen. — 

Nach langer Pauſe ließ Gottfried Keller 1872 „Sieb en 
Legenden“ ausgehen. Beim Leſen einer Anzahl Legenden 
wollte es ihm ſcheinen, als ob in der überlieferten Maſſe dieſer 
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Sagen nicht nur die kirchliche Fabulirkunſt ſich geltend mache, 
ſondern wohl auch die Spuren einer ehemaligen mehr profanen 
Erzählungsluſt oder Novelliſtik zu bemerken ſeien. So ſah 
ſich des Dichters reiche Phantaſie — gleichviel ob im Ernſt 
oder Scherz — zu einer Art Reproduction der vorausgeſetzten 
weltlichen Geſchichten herausgefordert. Was er bietet, iſt ſo⸗ 
mit realiſtiſche Ausgeſtaltung, pſychologiſche Grundlegung der 
Legenden. Unter Aufwand ſeines Humors und ſeiner glänzen⸗ 
den Lichteffecte erzielt er jedenfalls eine mit dem Schein der 
Wirklichkeit umkleidete Belebung des Legendenſtoffes. Künſt⸗ 
leriſchen Reiz übt an dieſem Werk namentlich die Darſtellung 
der Ueberſinnlichkeit im Kampf mit einer edlen, durchgeiſtigten 
Sinnenwelt. Hierin berührt ſich Keller mit dem Humanismus 
der Antike. — 

Auch in dem auf einheitlichen Faden geſteckten Novellen⸗ 
kranz „Das Sinngedicht“ ſehen wir trotz unverkennbarer 
Neigung der Erzählung zu romantiſchen Sprüngen überall 
Leben und hören im Grunde nur echte Herzenstöne. Iſt 
manches auch bizarres Spiel, es bethätigt ſich im Ganzen eine 
Künſtlerſchaft, die nur an Goethe und Mozart gemeſſen werden 
kann, ſo ſichtlich dem Modernen die geiſtig umwälzende und 
bahnweiſende Originalität dieſer Großen fehlt. Das Zwielicht, 
in welches Keller ſeine Farben bisweilen einzuzeichnen liebt, 
erinnert andererſeits an Rembrandt's Helldunkel. — 

Daß der Proſa⸗Erzählung echteſte Poeſie erreichbar iſt, be⸗ 
wieſen die „Züricher Novellen“ (1878) aufs neue. Zwar 
zeigen dieſe Culturbilder aus Zürich's Vergangenheit bisweilen 
blaſſere Farben; aber des Dichters phantaſtiſch⸗grandioſer Humor 
fehlt ſo wenig wie ſeine ſouveraine Kenntniß der menſchlichen 
Seele und des bunten Lebens. Züricherſee⸗Stimmung herrſcht 
vor: lieblich, doch an's Große ſtreifend. Intereſſante Momente 
aus dem Schweizer Leben der Vergangenheit ſind in dieſen 
Geſchichten poetiſch feſtgelegt. Dabei werden die Fehler des 
Schweizer Charakters nie geſchont, aber in der ſchalkiſchen 
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Auffaſſung des echten Humoriſten als Thorheiten verſpottet 
d. h. für Keller immer: poſitiv geſtaltet, charakteriſirt. — 

Es war Gottfried Keller beſchieden, zur reifen Meiſterſchaft 
der poetiſchen Kraft und der Weltanſchauung emporzuwachſen. 
Wie am Anfang feiner Thätigkeit fteht an deren Ende ein 
größerer Roman, der noch einmal die poſitiven Ideale des 
Dichters zuſammenfaßt, noch einmal ſeinen Landsleuten ein 
warnendes Spiegelbild entgegenhält. Die Handlung von 
„Martin Salander“ (1886) iſt mit den politiſchen Zu⸗ 
ſtänden der Schweiz eng verknüpft. Höchſt bezeichnend weiſt 
ſie aus unſtetem Vagabondiren heraus zu weiſer Thätigkeit, 
zu mannhafter Tüchtigkeit. 

Wie ſcharf charakteriſirend ſetzt der Roman damit ein, daß 
Martin Salander, der nach ſiebenjährigem Aufenthalt in Bra⸗ 
ſilien heimkehrt, einer Einladung ins Wirthshaus folgt, ehe 
er Frau und Kinder aufſucht! Im Fortgang der Erzählung 
vertreten die beiden jungen Weidelich den fahrigen Speculations⸗ 
geiſt, den man näher als ſociales und politiſches Streberthum 
bezeichnen kann — während Salander als Repräſentant ſo⸗ 
lider Männlichkeit erſcheint. 

„Die Söhne Weidelich fuhren fort, kräftig emporzuwachſen und 
leiblich zu gedeihen; ſie gingen in guter Haltung einher, voll ſichtlicher 
Zufriedenheit mit dem Aufſehen, das ſie erregten, wenn ſie beiſammen 
waren.“ 


Die Salander⸗Töchter verlieben ſich in die jungen Herren, 
welche die Partien für reich und anſehnlich genug halten, um 
Gegenliebe zu affectiren. Sie agitiren erfolgreich für die Wahl 
des erhofften Schwiegervaters in den Geſetzgebenden Rath. 
Dann aber ſetzen ſie ſich zuſammen, um zu berathen, von 
welcher politiſchen Partei in's Schlepptau genommen zu werden 
ihnen ſelbſt förderlicher ſein könne. Schließlich meint der 
Eine: b 
„Hör' jetzt; da Vortheil und Nachtheil ſich ſo gleichmäßig gegen⸗ 
überſtehen, ſo ſchlag' ich vor, die Parteien unter uns auszuwürfeln!“ 
So wird der Eine Demokrat, der Andere Altliberaler. Durch 
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allerhand Dienſte erweiſen fie ſich den Parteien nützlich, deren 
Panier ſie mit ſo edler Begeiſterung ergriffen haben. 

„Noch andere, unſchuldigere Ränke übten ſie fleißig. Wenn ſie 
in eine Zuſammenkunft, einen Verein oder auch nur ſonſt in's Wirths⸗ 
haus gingen, ſorgten ſie dafür, daß ihnen ab und zu dringliche Ge⸗ 
ſchäftsbriefe und Telegramme aus ihren Kanzleien nachgeſandt, oder 
daß ſie perſönlich hinausgerufen wurden. Das belächelten zwar er⸗ 
fahrene Unter⸗Streber, aber mit Achtung und Wohlwollen. Sie 
hielten es für etwas durchaus Tüchtiges, quasi Staatsmänniſches, 
und verriethen das ihnen bekannte Geheimniß keineswegs an die 
Menge.“ 

Auf ſolche Weiſe nehmen die Zwillinge ihren Aufſtieg, dem 
ein ebenſo jäher Fall naturgemäß folgen muß. Ihr Gegen⸗ 
ſtück wächſt in dem Freundeskreis ihres Schwagers, des jungen 
Salander, heran. Das ſind „männliche Jünglinge“, die ſich 
die Welt offen behielten; durch ihre Berathungen geht ein 
Hauch unverdorbener Ehrlichkeit; ſie ſind keine Streber, und 
wiſſen dennoch was ſie wollen. 

„Glaub nur“, 

ſpricht Martin Salander im Sinne des Dichters zu ſeiner Frau, 
„wenn es viele junge Mannſchaft der Art giebt, ſo iſt mir vor 
unſerer Zukunft nicht bang'!“ 
Mit ſolchem Geiſt wachſen Gottfried Keller's Werke weit über 
den Charakter einer — wenn auch künſtleriſch meiſterhaften — 
Unterhaltungslektüre hinaus: als Weckruf zu mannhafter Ge⸗ 
ſinnung und Charakterſtärke, zu ſittlicher und politiſcher That⸗ 
kraft gehen ſie in die Lande. Doch auch rein literariſch prägt 
ſich dieſes Dichters Phyſiognomie klar und kräftig aus: ur⸗ 
wüchſig in ſchwerſchreitender Behäbigkeit, farbenreich in plaſti⸗ 
ſcher Phantaſie und virtuoſer Geſtaltungsgabe, ſonnenhaft in 
Herz und Auge — eine echt künſtleriſche, eine echt epiſche 
Natur. — | 

Nicht minder bedeutſam als Keller hat ein anderer Züricher 
Dichter, Conrad Ferdinand Meyer, in die Entwicklung 
des Romans eingegriffen. Im hiſtoriſchen Roman hat er einen 
Realismus großen Stils geſchaffen, an dem unſere Dichter 
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wie unſere Hiſtoriker lernen können. Was die beiten Werke 
dieſes Künſtlers bieten, iſt eine großartige Belebung des ge⸗ 
ſchichtlichen Geiſtes einer Epoche ſowie eine ſouveraine Dar⸗ 
ſtellung großer geſchichtlichen Charaktere. Nicht das Koſtüm 
ſucht er zu retten, dem ſo viele Unberufene in pedantiſchem 
Archaismus nachjagen: er weiß das Hiſtoriſche durch das Rein⸗ 
Menſchliche lebendig zu machen, den Helden der Weltgeſchichte 
in's Herz zu blicken und in Farben geſättigt wiederzugeben, was 
er da geſchaut. 

Mag man ſeinen Roman „Jürg Jenatſch“ oder Novellen wie 
„Der Heilige“, „Die Verſuchung des Pescara“, „Die Hochzeit 
des Mönches“, mag man „Angela Borgia“ oder ſelbſt beſcheide⸗ 
nere Gaben wie „Die Richterin“ genießen, überall klingen 
großartige Töne an, überall pulſirt Kraft und Leidenſchaft. 
Des Dichters Anlage geht in erſter Linie auf das Dämoniſche; 
mit flammender Fackel leuchtet er in die Abgründe des menſch⸗ 
lichen Herzens hinab. Was Conrad Ferdinand Meyer zum 
Geſchichtsdichter erſten Ranges erhebt, iſt zunächſt ſein con⸗ 
geniales Nachempfinden des Geiſtes der Geſchichte. Er weiß: 
„Glänzende Sonnen gehen blutig unter.“ Er fährt auf „über 
den Schein in die Wahrheit der Dinge“: er kennt den Haß 
als „den glühenden Athem der Erde“. Dabei verfügt er über 
alle Farben, um die großen politiſchen Leidenſchaften zu malen. 

Wie ſchlägt er in der „Verſuchung des Pescara“ 
alle Töne: der Begeiſterung, der Liſt, des Uebermuthes, der 
Mäßigung und des Verrathes an, um das Gewiſſen des Helden 
zu beſtricken! Die Liga ſucht einen Feldherrn, der irgend be⸗ 
fähigt iſt, einem Helden wie dem Befehlshaber der kaiſerlichen 
Truppen entgegenzutreten. Niemand weiß Rath, bis der Kanzler 
Morone ruft: 

„Wen wir gegen Pescara in die Wagſchale werfen? Pescara, 
ihn ſelber!“ Ein Schrecken verſteinerte die Geſellſchaft ... Hätte es 


ſich um einen gewöhnlichen Condottiere gehandelt. .. Aber den 
erſten kaiſerlichen Heerführer? aber Pescara? Unmöglich! Doch warum 
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nicht Pescara? Und da Morone leidenſchaftlich zu ſprechen begann, 
verſchlangen ſie ſeine Worte.“ 
Nun folgt eine Kette von berauſchend genialen Scenen. Zu⸗ 
nächſt der Moment, in welchem der Papſt die Gemahlin Pes⸗ 
cara's, die ruhmgekrönte Dichterin Victoria Colonna, durch 
das Verſprechen der neapolitaniſchen Königskrone ködert. 
„Jetzt hob er die rechte und die linke Hand in gleicher Höhe, 
als hielten ſie eine Krone über dem Haupte der Colonna, die von 
Staunen überwältigt, auf die Kniee ſank ... Die junge Königin 
bebte vor Freude. Sie glaubte eine Krone zu verdienen. Sprachlos, 
mit brennenden Wangen empfing ſie den Segen. Dann ſtand ſie 
auf und ging, in gemeſſenen, aber eiligen Schritten, als könne ſie 
es nicht erwarten, dem erhöhten Gemahl ſeine Krone zu bringen. 
Der heilige Vater, ſelbſt aufgeregt, folgte ihr ſo haſtig, daß er bei⸗ 
nahe einen Pantoffel verloren hätte.“ 
Gleich athemlos ſtürmt die Darſtellung durch die Unterredung 
Victoria's mit Morone, der ſie ebenfalls in gewiegter Berech⸗ 
nung zu begeiſtern ſucht und, ſich an ſeinen Worten und 
Ideen berauſchend, ſein eigenes Diplomatenherz begeiſtert. 
Auf den Gipfel gelangt die Erzählung mit der eigentlichen, 
directen Verſuchung des Pescara durch Morone. Verkleidet 
gelangt dieſer ins feindliche Lager. Pescara bittet den Herzog 
von Bourbon, für alle Fälle geheimer Ohrenzeuge der Unter⸗ 
redung zu ſein. Morone erſcheint, nichts ahnend. 
„Da begann der Feldherr ohne weitere Einleitung: ‚Euer Herzog, 
Morone, wünſcht günſtigere Bedingungen? ... Nehmen wir einmal 
mein Ultimatum Punkt um Punkt mit einander durch.“ Er trat an 
den Tiſch und ſuchte ein Papier. 
Nun empfand er einen heißen Athem an der Wange, und ein 
Geflüſter füllte fein Ohr. „Pescara“, keuchte es, nicht darum handelt 
es ſich, ſondern Italien giebt dir fein Heer!‘ 
„So iſt es gut‘, erwiderte der Feldherr, ohne den Kopf zu drehen. 
„Es unterwirft ſich dem Kaiſer?“ 
Da ſchrie es hinter ihm: ‚Nicht dem Kaiſer, ſondern 1 wenn 
du von ihm abfällſt! 


Und nun erbaut er mit unerhörter Kühnheit ein Zukunfts⸗ 
gebäude von ſchwindelnder Höhe. 
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„‚Höre mich an, und dann überliefere mich dem Blocke, wenn 
du darfſt! . 

„Du willſt mich nicht überliſten, Kanzler, ſo willſt du mich über⸗ 
reden. 

„Nein.“ 

„Was denn?“ 

„Ueberzeugen ... Pescara, welches ift die ſchönſte deiner Schlachten, 
das Wunder der Kriegskunſt?“ 

Der Feldherr gab keine Antwort, da ſich dieſe von ſelbſt verſtand, 
aber er that einen leichten Seufzer. 

‚Und was hat der Kaiſer aus deinem Siege von Pavia gemacht?“ 

Ein Blitz fuhr aus dem grauen Auge Pescara's. ‚Er hat ihn 
verftümpert‘, murmelte er. 

‚Du gabſt ihm einen erbeuteten König, und Karl weiß nichts mit 
ihm anzufangen! .. . Verzichte auf Italien, Bruder, jo hätte ein 
großer Sieger zu König Franz geredet, das iſt dein natürliches Löſe⸗ 
geld, und das kannſt du, ohne deinem Frankreich wehe zu thun. Ver⸗ 
zichte und ziehe!‘ 

Pescara lächelte. ‚Du biſt ein gefährlicher Menſch, Morone, 
wenn du Gedanken erräthſt. Aber nicht ich, du haſt ihnen Worte 
gegeben. Ich habe nichts geſprochen.“ 

„Ich danke dem Kaifer!‘ fuhr der Kanzler ſich begeiſternd fort. 
‚Er hat die Siegesgöttin von Pavia beleidigt, und fie kehrt zu dir, 
mein Pescara, zurück! Nicht nur für, auch gegen den Kaiſer hat ſie 
gekämpft. Sie hat Italien gegen die Fremdherrſchaft vereinigt. Sie 
hat ihm ſeinen Feldherrn gezeigt. 

„Mein Pescara, welche Sternſtellung über dir und für dich! Die 
Sache reif und reif du ſelbſt! Eine entſcheidende Zeit, ein verzweifeltes 
Ringen, Götter und Titanen, Freiheit ſich aufbäumend gegen Zwing⸗ 
herrſchaft ... Und eine That, die für dich bereit liegt und zu welcher 
du geboren wurdeſt! Zuckt dir die formende Hand nicht danach?!“ 


Aber das Wunderbarſte geſchieht: während Pescara feſt bleibt, 
fühlt ſich der als Wächter lauſchende Herzog von Bourbon 
faſt überrumpelt. Vergebens! Die Fittiche des Todesengels 
ſchweben bereits über Pescara's Haupt, und alle an ihn ge⸗ 
knüpften hochfliegenden Pläne werden zu nichte. — Die Novelle 
wirkt wie ein echtes, pſychologiſches Stück Geſchichte von un⸗ 
geheurer Kühnheit und Meiſterſchaft hiſtoriſcher Charakteriſtik.— 


Auf der Höhe der Darſtellungskunſt zeigt ſich Conrad 
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Ferdinand Meyer namentlich auch im „Heiligen“. Ein 
Gemälde in Blut und Feuer, die Wildheit und Furchtbarkeit 
und erhabene Größe der engliſchen Geſchichte ſo lebendig und 
kühn verkörpernd, daß man an Shakeſpeare erinnert wird. 
Die Charakteriſtik iſt mehr als plaſtiſch: zielt ſie doch nicht nur 
auf ruhende Geſtalt, ſondern zeigt dieſe ihre Körper in voller 
Bewegung. Da heißt es vom jungen Richard Löwenherz: 
„Das Spiel ſeiner Natur war ehrlich, wie ein Stoß in's Hüft⸗ 
horn, und überquoll, wie der Schaum am Gebiß eines jungen Renners.“ 
Thomas Becket iſt der „Heilige“. Als Kanzler hat er dem 
König von England gedient, gewiegt und gewitzigt wie kein 
Zweiter ſeiner Zeit. In ernſter Entſcheidungsſtunde geſteht 
er es — was zugleich wieder für die ſpecielle Domaine des 
Dichters bezeichnend iſt: 
„Unter den Flügeln deiner Macht habe ich dieſes Reich lange 
Jahre regiert, mit welchen Mitteln? Mit Gewalt, Beſtechung, Wort⸗ 


bruch ... und mit ſchlimmern, die ich nicht ausſprechen mag. So 
werden die Reiche der Welt verwaltet.“ 


Immer ſchwebt der Geiſt Macchiavell's über der Darſtellung. 
— Doch des Königs Zügelloſigkeit reißt eine unüberbrückbare 
Kluft zwiſchen die Unzertrennlichen. Thomas läßt im Ver⸗ 
borgenen eine Tochter erziehen, ſein heiligſtes, über alles ge⸗ 
liebtes Kleinod, die bereits in ihrem fünfzehnten Jahre von 
König Heinrich's wüſter Leidenſchaft verführt und in einen 
jähen Tod hinabgeriſſen wird. Der König glaubt das Ver⸗ 
hängniß mit einigen Worten der Reue und des Bedauerns 
abgethan; der Kanzler aber erſtarrt in Entſetzen vor dem 
Könige. Langſam nur reift die Stunde der Abrechnung und 
Vergeltung heran. Heinrich hat ſeinem vermeintlich Getreueſten 
den erzbiſchöflichen Sitz von Canterbury verſchafft; nun tritt 
Thomas in den Dienſt des höheren, des göttlichen Herrn und 
widerſtrebt den weltlichen Gelüſten des Königs, der ihn ſchließ⸗ 
lich verbannt. Mit Thomas aber wich Macht und Glück und 
Ruhe von Heinrich, ſo ſehnt er ſich nach des Erzbiſchofs 
Friedenskuß. Thomas verheißt dieſen, kann es aber im ent⸗ 


— 86 — 


ſcheidenden Augenblick nicht über ſich gewinnen, den Zerſtörer 
ſeines Kindes zu küſſen und zu ſegnen. Und dennoch will er 
ſich überwinden: 

„Aber um ein Löſegeld, Seelen gegen Seele! ... Seit dein Ahn, 
der Eroberer, viele Tauſende dieſer überwundenen Sachſen einer Hand⸗ 
voll eiſerner Normannen unterworfen hat, wohnen die Beraubten 
nicht mehr auf eigenem Grunde ... Laß mich gewähren! Höre mich 
an: ich will dir ein Volk ſchaffen. Nicht mit Eroberung und Ge⸗ 
waltthat, ſondern mit Weisheit und Gerechtigkeit... Ich vergebe 
dir .., wenn du meine Brüder, die Sachſen, freigibſt und fortan 
göttliche und menſchliche Wege wandelſt!“ 

Die Ermordung des Erzbiſchofs durch normanniſche Ritter 
des Königs bleibt die letzte Antwort auf dieſen völkerbeglücken⸗ 
den Plan. 

Aufſchäumende ſinnliche Leidenſchaft in ihren verwegenſten 
Formen vermag Conrad Ferdinand Meyer gleich ſicher wieder⸗ 
zugeben wie politiſche Gewaltthat. „Angela Borgia“ war 
erſt neuerdings deß abermals Zeuge. — An Wucht ſteht der 
Dichter ſtets auf der Höhe ſeiner Aufgabe, auf der Höhe ſeines 
Stoffes — und klein iſt das Ziel, das er ſich ſteckt, nur ſelten. 
Aber ein ſicherer Künſtlertact läßt ihn auch in der Schilderung 
des Heikelſten und Gräßlichen den richtigen Grenzton finden, 
der Entſetzen ohne Abſcheu wirkt, der noch immer anzieht, ohne 
zu beſchönigen. — Ueberdies giebt er feinen anſchaulich einher⸗ 
ſchreitenden Geſtalten ſo treffende Farben, daß er in ſeinen 
Dichtungen oft die Vorzüge der Plaſtik und Malerei vereint. 

Wir dürfen den (1825 geborenen) Dichter noch unter die 
Lebenden und Schaffenden zählen. — 

Eine gewiſſe Verwandtſchaft mit Keller bekundet unter den 
Novelliſten der Gegenwart am eheſten der Schleswig⸗Holſteiner 
Theodor Storm. Zwar tft der Abſtand beider ſchon im 
Stammescharakter ihrer Muſe gegeben: aber es rückt ſie eben 
auch wieder zuſammen, daß ähnlich wie Keller ſeine Schweizer, 
Storm ſeine nordiſchen Menſchen zu zeichnen weiß. Eigenartig 
und eigenwillig bis zum Sonderlingsweſen, ſteifnackig und 
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freiheitlich unabhängig auf allen Gebieten, daneben grübleriſch 
und nach innen gekehrt, düſter und nebelhaft phantaſtiſch in 
wirkſamer Dämmerſtimmung — ſo zaubern Storm's typiſche 
Geſtalten uns nordgermaniſches Weſen aus dem meerum⸗ 
ſchlungenen Zwillingsland vor den Blick. Auch die Scenerie 
iſt meiſt ausgeprägt nordiſch. — Was Storm außer dieſem 
ſtammhaften Weſen neben Keller ſtellt, iſt das Stimmungsvolle 
ſeiner Novellen. Das iſt ein Ausfluß echter Künſtlerſchaft, 
eine Spiegelung von Seele und Gemüth, eine Miſchung von 
zartem Traumweſen und kernigem Humor. — Neben der 
Fähigkeit, lebensechte Charaktere plaſtiſch nachzubilden, rückt 
beide Dichter namentlich noch die Eigenart zuſammen, daß 
ſie einen feſten realiſtiſchen Kern mit romantiſchem Schimmer 
zu umkleiden wiſſen, ohne ihn zu zerſetzen. 

Aus romantiſchen Strömungen wächſt Storm heraus, um 
in die künſtleriſch ſichere Handhabung des realiſtiſchen Stils ein⸗ 
zumünden. Bezeichnend bietet er am Beginn ſeines Schaffens 
mehrfach Künſtler⸗Novellen. In Mondſcheinbeleuchtung ruht 
die Scenerie. Die Erzählung und Geſtaltung hängt nur loſe 
mit Ort und Zeit zuſammen. Vor allem giebt er ſich und 
ſeine Figuren weicher, elegiſcher, reſignirter. Da ſind wirklich 
„ſtille Geſchichten“. Die Stimmung, und zwar eine ſüße, um 
nicht zu ſagen ſüßliche Stimmung, herrſcht vor und ertränkt 
die Geſtalten. Statt Erſchütterung fühlen wir meiſt bloße 
Rührung, ſtatt Tragik Melancholie. Der Geſchmack des Pu⸗ 
blikums traf deshalb nicht das Rechte, wenn er „Immenſee“ 
bevorzugte. 

In den letzten zwölf Jahren ſeines Lebens (das die Zeit 
von 1817 bis 1888 umfaßt) wirkte Storm indeß als einer 
der Meiſter des realiſtiſchen Stils, lebendige Begeiſterung 
namentlich in ſeiner engeren Heimath Schleswig⸗Holſtein ent⸗ 
fachend. Die Färbung der Landſchaft tritt in beſtimmten 
Linien hervor, beſonders grandios noch im „Schimmelreiter“. 
Der Dichter knüpft nicht nur an die geiſtige Bewegung, ſon⸗ 
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dern ſogar an die Ausdrucksform entlegener Zeiten an, um 
ſeine Novellen in einem beſtimmten Abſchnitt der Geſchichte 
feſte Wurzeln ſchlagen zu laſſen. Knorriger wird ſeine Ge⸗ 
ſtaltenwelt, wuchtiger die Tragik. | 

Realismus bekunden nun ſchon feine Stoffe und Motive. 
Namentlich iſt die Liebesgluth in allen Stadien ihrer Ent⸗ 
wicklung gezeichnet, wie ſie flammend heiß emporlodert. Leiden⸗ 
ſchaft gebiert das Verhängniß: in der Meiſternovelle „Aquis 
submersus“ verſchuldet die unaufhaltſame Leidenſchaft der 
Eltern die vorzeitige Geburt wie den vorzeitigen Tod des 
Kindes. Die Erbſchaft des Blutes bricht durch: namentlich 
geht in „Carſten Curator“ der Leichtſinn der Mutter auf den 
Sohn über und führt ihn in's Verhängniß. Der Jähzorn 
treibt zum Verbrechen und läßt auch den edel Angelegten von 
Stufe zu Stufe finfen — im „Doppelgänger“. Ja, ſpeciell 
mediciniſche Probleme gelangen in ihrem Einfluß auf Menſchen⸗ 
ſchickſal zur Behandlung. 

Dieſe vorherrſchende realiſtiſche Tragik wird nun durch 
realiſtiſche Charakterkomik aufs feinſte abgetönt. Da tauchen 
zahlreiche humoriſtiſche Geſtalten aus dem ſchleswig⸗holſteinſchen 
Leben auf, Sonderlinge beiderlei Geſchlechts, deren komiſche 
Zeichnung durch allerhand kleine Züge, mit Unterſtützung durch 
die äußere Geſtalt und die Kleidung, erfolgt. — Einen be⸗ 
ſonders glücklichen Blick zeigt Storm für Situationskomik: 
durch epiſche Kleinmalerei von ſelbſtbeobachteten, dem Leben 
abgelauſchten oder wirkſam combinirten Scenen wird oft auch 
der höchſten tragiſchen Entwicklungsſtufe des Charakters eine 
meiſterhafte Wendung ins komiſche Kleinleben der engen Wirk⸗ 
lichkeit — und damit eine energiſche Rückkehr in realiſtiſches 
Fahrwaſſer bereitet, gerade in dem Augenblick wo die inner⸗ 

lich folgerechte Durchführung des Charakters die äußeren 
Schranken der Wirklichkeit zu durchbrechen drohte. Denn die 
rein logiſche Aufwickelung eines Charakters entſpricht nicht 
immer den bunten Thatſachen der Wirklichkeit — und in der 
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epiſchen Dichtung find die Charaktere den Ereigniſſen unter⸗ 
geordnet. Ein Cabinetsſtück dieſer Art ſteht im „Bötjer Baſch“: 
der Titelheld, verlaſſen und ſchwachſinnig geworden, auf dem 
Wege, ſeinem freudloſen Leben im Waſſer ein Ende zu be⸗ 
reiten — aber die wilde Jugend ſchreiend hinter ihm drein, 
um ihn, ſobald er ſich hineinſtürzt, wieder herauszuziehen — 
und gar Riekchen Therebinte nachtrabend, um für alle Fälle 
Wäſche, ſäuberlich in Papier geſchlagen, zur Stelle zu bringen. 
Das bekundet trotz Storm's ernſter, oft trüber Weltanſchauung 
eine erquickende Geſtaltenfreude, die wahrhaft realiſtiſch iſt. 

Bei alledem laſſen ſich noch immer romantiſche Elemente 
auch in den ſpäteren Storm'ſchen Novellen finden: doch durch⸗ 
brechen ſie nicht die Geſtaltenwelt, ſie umſchleiern ſie nur. 
Da ſind beſtimmte Oertlichkeiten, von denen Unheil ausgeht 
— ſo der Brunnen im „Doppelgänger“ —, freilich nicht als 
Ausfluß eines blinden Schickſals, ſondern durchaus in Ueber⸗ 
einſtimmung mit der natürlichen Verkettung der Umſtände. 
Da huſchen durch die lebendigſte Handlung Schatten der Ver⸗ 
gangenheit oder auch der Zukunft, um die Luſt des Augen⸗ 
blicks, tragiſch rück⸗ oder vordeutend, abzudämpfen. Mit Vor⸗ 
liebe wählt Storm ferner eine Einkleidung ſeiner Fabel in 
das dämmerhafte Gewand der Erinnerung, ſei es, daß er die 
Geſchichte in einer Chronik gefunden oder in einem Bilde dar⸗ 
geſtellt oder aus dem Munde der Leute aufgeleſen haben will oder 
dergleichen. Offenbar ſuchte der Dichter hierin einen beſonderen 
Kunſtgriff zur Beglaubigung ſeiner Geſchichten, und als ſolchen 
hört man dies Verfahren nicht ſelten rühmen: aber in Wahr⸗ 
heit verblaſſen dadurch die Farben, wir erhalten alles aus 
zweiter Hand. Treten indeß die Geſtalten ſomit auch nicht 
unmittelbar vor unſern Blick, tauchen ſie doch aus dem ſie 
wirkſam umdämmernden Nebel der Erinnerung faſt ſo anſchau⸗ 
lich hervor, als ſchritten ſie eben durch die graue Landſchaft am 
Meere, aus der ſie des Dichters Auge aufgeleſen. 


Es iſt wahr: nur kleine geſchliffene Steine, keinen gewaltigen 
Wolff, Literatur. 14 
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Felsblock hat Storm unſerer Literatur beſcheert. Die robuſte Kraft 
liegt ſeinem in ſich gekehrten Weſen fern. Daß ihm zu einem 
umfaſſenden Weltbild, zu einer bunten, beziehungsreichen Lebens⸗ 
fülle manche Vorausſetzungen fehlen, läßt auch ſeine Hand⸗ 
habung des hiſtoriſchen Stils erkennen. Freilich geht er ſelbſt 
hier im weſentlichen nur auf Darſtellung privater Menſchen⸗ 
ſchickſale aus und iſt ſo den Pflegern der eigentlich hiſtoriſchen 
Erzählung nicht zuzurechnen. Aber indem er eine Färbung 
der Zeit in der geiſtigen Richtung ſeiner Perſonen wie in der 
Sprachform andeutet, verabſäumt er doch, die vollen Cultur⸗ 
Elemente und das ſociale Leben der Vergangenheit wieder⸗ 
belebt zu entfalten. — Dennoch nimmt er unter denen, die 
unſerer Erzählung einen Stil voll innerer Wahrheit der That⸗ 
ſachen, Plaſtik der Geſtalten und Prägnanz des Ausdrucks ge⸗ 
winnen wollen, eine berechtigte und eigenartige Stellung ein: 
Theodor Storm iſt ſelbſt ein literariſches Charakterbild von 
ausgeprägt ſtammhaftem Weſen; in die Galerie unſerer no⸗ 
velliſtiſchen Realiſten tritt mit ihm neben den Thüringer und 
den Schweizer der äußerlich ſchroffe, doch innerlich weiche, der 
mannhaft tüchtige, doch grübleriſche, der ſittlich ernſte, doch zu 
rechter Zeit ſchalkiſch muntere Schleswig⸗Holſteiner. — 

Einen Stil der Thatſachen ohne Schwärmerei und Re⸗ 
flexion erſtrebt in unſern Tagen ferner die öſterreichiſche Schrift⸗ 
ſtellerin Marie von Ebner⸗Eſchenbach. Wortkarg im 
beſten Sinne, nur auf Darſtellung der Handlung aus den 
Charakteren bedacht, ohne in Empfindungen oder in Gedanken 
zu ſchwelgen, gelangt dieſe Dichterin zu einem vornehmen 
Realismus, der frei von Romantik und doch reich an Poeſie 
iſt. Das macht, daß die Erzählung nicht in dem Mechanismus 
der Erſcheinungen aufgeht, überhaupt nicht nach äußeren 
Effecten, Ueberraſchungen und Spannungsmitteln jagt: ſondern 
in organiſcher Technik die ſeeliſche Entwicklung von Charakteren 
unter dem Einfluß natürlicher Verhältniſſe verfolgt. 

Ein ſolcher Stil läßt ſich nicht durch äußere Wahl an⸗ 
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nehmen, er ſetzt in erſter Linie volle Sicherheit der Seelen⸗ 
kenntniß voraus. Mit jener Virtuoſität, welche die neueren 
Meiſter des künſtleriſchen Realismus auszeichnet, beherrſcht 
auch die Ebner⸗Eſchenbach die Geheimniſſe des menſchlichen 
Herzens: nicht nur die groben Umriſſe ſogenannter Typen, 
auch die intimen Falten völlig origineller Seelen. 

Man vergegenwärtige ſich zunächſt ein Nebenproblem des 
Romans „Unſühnbar“: ein chevaleresquer Graf war der Ab⸗ 
gott ſeiner Tochter — bis ſie entdeckt, daß er ihre Mutter 
betrogen, in Wahnſinn und Tod getrieben. Der ſchematiſche 
Romanſchreiber würde die Verehrung nun in Verachtung und 
glühenden Haß umſchlagen laſſen. Anders die feine Seelen⸗ 
kennerin. Nichts ahnend beſucht der Graf ſeine Tochter, die 
ihn ſoeben zum Großvater gemacht: 

„Der Graf ſchenkte ſeinem Enkel die gebührende Aufmerkſamkeit, 
ſetzte ſich an das Bett Maria's und begann mit ihr zu ſprechen, 
mehr von ſich als von ihr, offenherzig, vertrauensvoll, recht wie zu 
einem ebenbürtigen Geiſte, deſſen Verkehr er lange und ſchwer ent⸗ 
behrt. Ihre Kälte und Beklommenheit waren ihm ſogleich aufgefallen. 
— Er ſchrieb ſie ohne Weiteres der richtigen Urſache zu: Maria 
hatte Etwas, das ihn in ihren Augen herabſetzte, erfahren. Durch 
wen? ... ‚Was liegt auch daran“, dachte er, ‚durch wen deine 
Illuſionen über mich zerſtört wurden, du armes Kind, ſie ſind fort. 
Du mußt lernen, mich zu nehmen, wie ich bin, und einſehen, daß 
du dennoch ſtolz auf deinen Vater bleiben kannſt.“ — Da entfaltete 
er feine ganze zielbewußte Liebenswürdigkeit, ftellte ſich in das hellſte 
Licht — indem er einen begangenen Fehler eingeſtand. Er ließ ſich 
herab zu einem Weſen, das er überſah, mit der Miene Eines, der 
emporblickt. Galt es doch einen erſchütterten Einfluß wieder zu ge⸗ 
winnen, eine ſchwankende Neigung wieder zu befeſtigen: zu erobern 
mit einem Wort 

Wie ihm die Aufgabe gelang! — Wie ſeine Tochter, als er nach 
kurzem Aufenthalte Schloß Dornach verließ, ihn liebte mehr als 
je! Der Starke war hülflos ſeinen Leidenſchaften gegenüber, gab das 
nicht Grund, ihn zu bemitleiden? Und wer hat ſeine Kämpfe geſehen? 
Mit ſo feinem Sinn für alles Edle begabt, was muß er leiden unter 
dem Bewußtſein feiner Fehlbarkeit! Er gehört ja nicht zu denen, die 


in feiger Täuſchung über ſich ſelbſt leben.“ 755 
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Nur ein realiſtiſcher, von der Beobachtung gelenkter Charakter⸗ 
zeichner vermag ſolche Feinheiten, ſolche verwickelte Seelen⸗ 
ſtructur zu überſchauen. — Unerſchrocken, d. h. den Voraus⸗ 
ſetzungen typiſcher Berechnung in's Geſicht ſchlagend, bringt 
Marie von Ebner⸗Eſchenbach auch das Hauptproblem des 
Romans zur Löſung: die Schuld gelangt zu organiſcher Sühne. 
Maria's zweiter Sohn iſt die Frucht eines Ehebruchs aus 
momentanem Sinnenrauſch; ein Unglücksfall raubt ihr den 
Mann und den älteſten Sohn. Niemand ahnt ihren Fehl⸗ 
tritt. Da erdrückt ſie das beſchämende Vertrauen und die 
abgöttiſche Liebe, die aus ihres Mannes, des Majoratsherrn, 
Teſtament ſprechen. 

„Ich verdien' es nicht ... Behandelt mich wie ich es verdiene, 
rief ſie leidenſchaftlich aus, ſtockte einen Augenblick und ſetzte dann 
herben Klanges hinzu: „Erich iſt nicht erbfähig.“ — 
Am tiefſten iſt wohl „Das Gemeindekind“ in die Seele eines 

völlig eigenartigen Weſens eingedrungen. Wiederum bekundet 
der ſtiliſirte Realismus, daß er nicht nur das an ſich Schöne 
äſthetiſch darzuſtellen vermag, ſondern über die Mittel verfügt, 
auch in die befleckte Seele des Gefallenen mit mildem Licht 
hinabzuleuchten, mit reinem Blick hineinzuſchauen. Dieſe Mittel 
beſtehen in einer Vereinigung von theilnehmendem Mitgefühl 
und eindringender Ergründung — mit einem Wort: in ſym⸗ 
pathetiſcher, nichts verzeihendender, aber alles verſtehender 
Charakteriſtik. 


Wie ſelbſt dem verlotterten Gemüth ein einziger guter Keim 
unter ſorgſamer Pflege zur ſittlichen Reinigung und Heilung 
gedeiht, entwickelt die Dichtung mit rührender Innigkeit. Als 
Sohn eines Trunkenbolds, Kirchenräubers und Mörders fällt 
der kleine Held, nach Hinrichtung des Vaters und Gefangen⸗ 
ſetzung der einer Teilnahme an den Schandthaten ihres Mannes 
unſchuldig verdächtigten Mutter, ſeiner Heimathsgemeinde zur 
Laſt. In Verwahrloſung wächſt das „Gemeindekind“ auf; da 
man ihn von vorn herein jeder Miſſethat fähig hält und be⸗ 
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ſchuldigt, gefällt ſich der Knabe doppelt trotzig in allerhand 
üblen Vergehen. Aber die Liebe zur Schweſter und der von 
dieſer angeregte Vorſatz, der Mutter nach langer Kerkerhaft 
ein ſorgenfreies Daſein zu bereiten, wecken des Gemeindekindes 
Tüchtigkeit. Er flieht aus der ſittlich verſeuchten Atmoſphäre, 
in der ihn die geizige Gemeinde untergebracht, und begiebt ſich 
unter den Schutz des Lehrers, eines unabhängig denkenden, 
gemüthvollen Mannes, deſſen Charakter die Dichterin neben 
dem des Gemeindekindes beſonders originell ausgeſtaltet hat. 
Geſund und mächtig wächſt die Handlung mit der ſittlichen 
Kraft des Helden empor, um zu erfreulichem Ende zu führen. 

Durch „Dorf⸗ und Schloßgeſchichten“ und andere, nament⸗ 
lich kleinere Erzählungen, hat Marie von Ebner⸗Eſchenbach 
unſere Literatur weiterhin bereichert. Wir müſſen uns be⸗ 
gnügen, die Richtung ihres Schaffens zu erkennen, zumal die 
Dichterin (geboren 1830) noch in reger literariſcher Thätigkeit 
ſteht. Oeſterreichiſches Leben ſtellt ſie mit Gewandtheit dar; 
in ihrem eigenen Geiſt, im innern Stil der Erzählung prägt 
ſie ſpecifiſch öſterreichiſchen Charakter freilich minder ſcharf 
aus als Anzengruber und Roſegger oder auf anderen Stammes⸗ 
gebieten Keller und Storm. Naturgemäß ſucht der realiſtiſche 
Dialog ſich nach dem Charakter der Redenden abzuſtufen. So 
bietet auch die Ebner⸗Eſchenbach Anſätze dieſer Art, die zu⸗ 
nehmend weiter greifen, ohne dies Ziel — das letzte Ziel des 
ſtiliſirten Realismus — voll zu erreichen. — 

Höher als irgend ein Mitbewerber hat ſich nach dieſen 
beiden Richtungen der Brandenburger Theodor Fontane 
geſchwungen. Mit ihm gewinnt das Preußenthum in der 
Literatur einen neuen, friſchen Trieb. Schon 1850 hatte der 
(1819 in Neuruppin geborene) Dichter ſein engeres Vaterland 
Brandenburg⸗Preußen prophetiſch begrüßt: 


„Du Adlerland, du Zukunftsland, 
Du Hoffnung deutſcher Länder, 
Das um zu ſiegen, nur zu wollen braucht.“ 


— — 


In ſeinen Balladen wie in ſeinen „Wanderungen durch die 
Mark Brandenburg“ hatte er ſich längſt als charakteriſtiſchen 
Vertreter brandenburgiſchen Geiſtes und als Meiſter des 
knappen, prägnanten Stils bewährt, als er zu allgemeiner 
Freude 1878 in's Romanfach überging. 

Auch hier hält er ſich in aller Verehrung und Bewunde⸗ 
rung für ſein Stammland frei von jeglichem falſchen Pathos. 
Der Hauptaccent ſeines Stils liegt nicht in großen Worten, 
ſondern in charakteriſtiſcher Ausprägung der Dinge, welche 
Gegenſtand der Darſtellung bilden. Dieſer Stil iſt gemäßigt 
und gerade darum von gedrungener Kraft, nüchtern ohne 
Trockenheit, ernſt und doch voll ſatiriſcher Komik. Aber es 
iſt nicht nur der Geiſt des märkiſchen Stammes und der 
märkiſchen Landſchaft, der aus Fontane ſpricht; der Dichter 
iſt aus einer franzöſiſchen Refugié⸗Familie hervorgegangen und 
wurzelt ſeit ſeiner Reife tief im Berliner Leben: daher denn 
eine Reihe origineller Züge, die ſeiner Phyſiognomie einen 
ſarkaſtiſchen Charakter verleihen. Jene überlegen thuende Ironie 
und gefliſſentliche Kühle des typiſchen Berliners iſt nun frei⸗ 
lich nicht nach Jedermanns Geſchmack: in Fontane iſt ſie aber 
mit ſo viel ſittlicher Tüchtigkeit und mannhafter Charakterſtärke 
gepaart, daß mitten in aller Mediſance und Prickelei nie der 
Gedanke an Frivolität aufkommt. — 

Schon Willibald Alexis hatte Romane aus der bran⸗ 
denburgiſchen Geſchichte geſchrieben, die culturgeſchichtlich echt 
anmuthen. Die Wiedergabe von Zeit und Ort iſt glücklich 
getroffen, die Mächte und Kämpfe der märkiſchen Vergangen⸗ 
heit werden klar vorgeführt. Beſonders „Der Roland von 
Berlin“ vergegenwärtigt die Kämpfe der erſten Hohenzollern 
gegen die eigenſüchtigen Städte auf's anſchaulichſte. 

Tiefer in das individuelle Seelenleben als jener cultur- 
hiſtoriſche Dichter dringt Theodor Fontane ein. Ihm kommt 
auch zu Gute, daß er meiſt Stoffe behandelt, die unſerer 
Gegenwart erheblich näher ſtehen, ja von beſonders lebendigem 
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Intereſſe für uns geblieben find. In den Anfang unferes 
eigenen Jahrhunderts führen ſeine erſten Romane, weniger um 
die äußere, als um die innere Geſchichte Brandenburg⸗Preußens 
dichteriſch darzuſtellen. 

„Vor dem Sturm“ (1878 erſchienen) belebte mit aller 
Kunſt epiſcher Kleinmalerei die geiſtige Bewegung um die Wende 
der Jahre 1812 und 13. Ein umfaſſendes Zeit⸗ und Sitten⸗ 
bild entfaltet ſich: die Geſellſchafts⸗ und Verkehrszuſtände, 
Denken und Fühlen jener Zeit werden lebendig. Auch land⸗ 
ſchaftlich taucht die Mark vor unſern Blicken auf. Es iſt 
feine, ſaubere Genrezeichnung niederländiſcher Manier, worin 
denn freilich die Details den einheitlichen Zug der Charakter⸗ 
entfaltung überwuchern. | 

Der bald folgende Roman „Schach von Wuthenow“ 
iſt bereits auf ein ſcharf geſchnittenes Charakterbild zugeſpitzt. 
Wiederum liegt ein Bild des culturellen und geſellſchaftlichen 
Lebens der Mark, vornehmlich Berlins, in der Zeit unmittel⸗ 
bar vor der Schlacht bei Jena zu Grunde. Da blicken wir 
tief in die geheimſten Regungen der Zeitſeele; wir lernen die 
Vorausſetzungen des Zuſammenbruchs von 1806 verſtehen, 
gerade weil ſich die Darſtellung ohne Entrüſtung, leidenſchafts⸗ 
los thatſächlich hält. Wir ſehen die innere Leere jener Zeit, 
die nur vom Ruhm und der Größe der Fridericianiſchen Pe⸗ 
riode zehrt und ſich ſelbſt in ſentimentaler Schwärmerei und 
eitlem Uebermuth genugthut. Hier tritt der Dichter neben 
den Hiſtoriker, um uns auf den geheimſten inneren Blättern 
der Geſchichte, in des Herzens Falten, leſen zu laſſen. a 

Im Mittelpunkt der Erzählung ſteht ein Officier des be⸗ 
rühmten Regiments Gensdarmes, ein wegen ſeiner Schönheit 
und vornehmen Gewandtheit viel umworbener Cavalier. In 
augenblicklicher Aufwallung hat er die Liebe eines jungen 
Mädchens genoſſen, das ihm innig ergeben, übrigens zwar 
adlig, aber arm, unbedeutend und häßlich iſt. Darum will 
er ſich der Verpflichtung, ſie zu heirathen, entziehen. Auf 
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directe Veranlaſſung des guten Herrſcherpaares geht er dennoch 
die Ehe ein, um ſich indeß noch am ſelben Tage aus Ver⸗ 
zweiflung über die verpfuſchte geſellſchaftliche Karriere und aus 
Furcht vor dem Mitleid und Spott der Kameraden zu er⸗ 
ſchießen. Die Veräußerlichung, die Hohlheit und der Mangel 
an Charakter in weiten Kreiſen der damaligen höheren Ge⸗ 
ſellſchaft hat ſich in dieſem typiſchen Fall ſelbſt gerichtet. 

Von der Berliner Geſellſchaft wie von der märkiſchen Land⸗ 
ſchaft entwirft „Schach von Wuthenow“ eine Fülle meiſter⸗ 
hafter Genrebilder. Den Ton in der damaligen Geſellſchaft 
der preußiſchen Hauptſtadt hat der Dialog glücklich aufgefangen. 
Gewiß ſtehen viele Leſer unvorbereitet vor Fontane's Erzählungs⸗ 
weiſe, dieſer Thatſächlichkeit sans phrase: ſie iſt indeß In⸗ 
begriff des realiſtiſchen Stils, durch ſie unterſcheidet ſich die 
Darſtellung der Wirklichkeit von der Reflexion oder 
Schwärmerei über die Wirklichkeit. Nur dürfte dieſer Stil, 
ohne das Weſen ſeiner Eigenart zu untergraben, von vorn 
herein den Blick des Leſers leiſe lenken, ihm diseret die rechten 
Geſichtspunkte zur Betrachtung der entrollten Bilder an die 
Hand geben — nicht mehr, aber auch nicht weniger als ſie 
dem Dichter ſelbſt vorgeſchwebt haben. 

In ſtimmungsvoller Tragik verläuft die Harz⸗ Novelle 
„Ellernklipp“, pſychologiſch ebenfalls fein gearbeitet. — 
„Grete Minde“ führt wieder nach Brandenburg, allerdings 
einige Jahrhunderte weiter zurück als die erſten Romane, übrigens 
in eine kleinere Stadt; auch will dieſe Novelle die culturgeſchicht⸗ 
lichen Verhältniſſe nicht zu einem umfaſſenden Lebensbild aus⸗ 
malen. Immerhin genügen die Umriſſe, um in die Religions⸗ 
kämpfe und den Uebereifer der Lutheraner einzuführen und ſo 
der rührenden kleinen Geſchichte einen wirkſamen Hintergrund 
zu geben. Meiſterhand beweiſt die Holzſchnitt⸗Zeichnung, in 
welcher Trude Minde gehalten iſt, die Schwägerin der kleinen 
Heldin. Es iſt ein kühner Griff, wie Fontane das unſchuldig 
lebensluſtige Mädchen durch die Hartherzigkeit und die fröm⸗ 
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melnde Weltfeindſchaft der Schwägerin aus dem Hauſe drängen 
läßt: in Trudes Charakter iſt ein Stück Zeitſeele aus dem 
Uebergang des ſechzehnten zum ſiebzehnten Jahrhundert auf⸗ 
gefangen. — Auch der Stil hat etwas Chronikartiges, wie ja 
der Stoff aus einer alten Chronik entnommen iſt. Dieſe 
bizarre Prägnanz gehört freilich mehr dem Dichter als ſeinen 
Figuren an. Die Expoſition iſt zu breit gerathen, wie es bei 
der Holländerei gar leicht zu geſchehen pflegt. Der Ausgang 
entbehrt indeß nicht einer organiſchen, d. h. wohl motivirten 
Tragik und einſilbigen Größe, jo daß die pfychologiſche Zeich⸗ 
nung mit einfachen Mitteln ergreifend wirkt. 

Zu den bedeutſamſten Kundgebungen des Fontane ' ſchen 
Geiſtes — ein ſolcher bricht hier klar erkenntlich hervor — zählt 
der gleichfalls geſchichtliche Roman „Unwiederbringlich“, der 
1859 in Schleswig⸗Holſtein und Dänemark ſpielt. Wiederum 
alſo am Vorabend großer Umwälzungen: erſt vor 1813, vor 
1806 und vor 1618, jetzt vor 1864. Anſchaulich iſt die 
ſchleswig⸗holſteiniſch⸗preußiſche Strenge der Lebensauffaſſung 
mit der Leichtlebigkeit der däniſchen Hauptſtadt contraſtirt. 
„Bei den Preußen wurzelt alles in Pflicht“, heißt es unter 
anderm. Statt nach Extravaganzen ſtrebt man danach, das 
Geſetz zu erfüllen. Bei den Norddeutſchen iſt „Alles ſo wichtig, 
als ob Leben und Seligkeit daran hinge“. „Man lebt nicht 
um Vergnügen, ſondern um ſeine Pflicht zu thun.“ Als über⸗ 
legener Darſteller nimmt Fontane dieſen nordiſchen Ernſt in 
ſeiner Ueberbietung mit Glück ein wenig ironiſch, ohne ihm 
darum etwas von ſeiner Tüchtigkeit und Männlichkeit zu ent⸗ 
ziehen: die Objectivität der Erzählung iſt aber dadurch her⸗ 
geſtellt. — Mit gleicher Meiſterſchaft führt der Dichter die 
geiſtvolle Mediſance und die prickelnde Anregung des Kopen⸗ 
hagener Hoflebens vor. Da fällt von einer Seite das bedeut⸗ 
ſame Wort: „Ich kann dieſen Ton nicht recht leiden; es iſt 
der Ton, der immer einer Kataſtrophe vorausgeht.“ 

Dauernd alſo nicht Schlachtenpoeſie, ſondern innere, ſociale 
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Geſchichtspoeſie, die Darſtellung geſellſchaftlicher Verhältniſſe 
einer vergangenen Zeit. Darin ruht aber das Geheimniß des 
realiſtiſch⸗hiſtoriſchen Stils, daß der Dichter die culturellen 
Zuſtände der Vergangenheit zu beleben weiß, daß er uns das 
Element vergegenwärtigt, in welchem ſeine Menſchen ſchwimmen. 


In der Zeichnung der Charaktere entfaltet Fontane wieder 


ſeine virtuoſe Fähigkeit. Es iſt leicht, ſchöne Seelen äſthetiſch 
erſcheinen zu laſſen; unendlich ſchwerer gelingt die Darſtellung 
bizarrer Weltkinder, wie ſie hier des Dichters charakteriſirende 
Kraft künſtleriſch zu veranſchaulichen weiß. — 

Eine neue Wendung in der Entwicklung des jugendfriſchen 
Greiſes kündigt der Roman „L Adultera“ an. Fontane 
ſtand im 63. Jahre, als dieſes Werk 1882 erſchien. Mit 
„VAdultera“ beſchreitet ſeine Muſe den Boden der Gegenwart, 
um fortan das geſellſchaftliche Leben des heutigen Berlin zum 


Gegenſtand ihrer Beobachtung zu wählen. Und dieſe Beob⸗ 


achtungsgabe iſt ebenſo umfaſſend wie eindringend und ſouverain 
überlegen. Die vollendete Objectivität der Darſtellung bringt 
es mit ſich, daß ſich das Intereſſe und Verſtändniß des Dichters 
nicht auf eine Perſon beſchränkt: es findet ſich keine Seite der 
Handlung, keine Figur in der bunten Fülle, welche weniger 
gut beobachtet, weniger treffſicher portraitirt wäre. Aber der 
Roman bleibt keine bloße Galerie von Genrebildern: eine ein⸗ 
heitliche Handlung ſchließt die ausgebreitete Fülle zu einem 
organiſchen Ganzen zuſammen. 

Einer gefühlvollen jungen Frau ſteht als Lebensgefährte 
ein für ſie zu alter, überdies jeder Feinfühligkeit platt barer, 
ſarkaſtiſcher Geſchäftsmann zur Seite. Sie verliebt ſich in 
einen „diſtinguirt“ auftretenden jungen Geſchäftsfreund des⸗ 
ſelben. Nach Ehebruch und Scheidung vereinigt ſich das Liebes⸗ 
paar zu einer neuen Ehe. Aber der zweite Gatte verliert ſein 
Vermögen; und nun erringt ſich die Heldin in ſchwerer Arbeit 
ſelbſtändig ihren Unterhalt und von Neuem die Achtung der 
Welt. 
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Ein epiſcher Stoff, ein Menſchenſchickſal — und eine über⸗ 
ragende Heldin, welche in jeder Lage die Kraft bewährt, ſich 
ſelbſt ihr Schickſal zu ſchaffen: ſo weit wäre äſthetiſch alles in 
Ordnung. Nur taucht die principielle Frage auf, was an 
dieſer rein thatſächlichen Darſtellung den eigentlichen An⸗ 
ziehungspunkt bildet. Haben ſich doch manche Leſer von der 
Objectivität, mit der die Erzählung auch Heikles, wie ſelbſt⸗ 
verſtändlich, unbeanſtandet wiedergiebt, ſichtlich verletzt gefühlt! 
Es iſt wahr, was Fontane im Leſer wachruft, iſt nicht Be⸗ 
geiſterung und Bewunderung: iſt ein bizarres Intereſſe an 
charakteriſtiſchen Vorgängen. Weil aber Theilnahme an dem 
Schickſal der Nebenmenſchen Ziel der künſtleriſchen Darſtellung 
iſt, kann es ſich nur noch fragen, ob Fontane's Heldin unſeres 
ſympathiſchen Intereſſes würdig iſt. Da muß denn betont 
werden, daß ſowohl die Art der Darſtellung als der Ausgang 
der Handlung jede frivole Auffaſſung niederhalten. So wenig 
wie der Dichter einer Erwähnung der Sünde prüde aus dem 
Wege geht, ſo wenig verfällt er in den bei craſſen Naturaliſten 
beliebten Cynismus, welcher mit Behagen im Schmutze wühlt 
— theils ehrlicher Entrüſtung, theils des piquanten Gaumen⸗ 
reizes wegen. Zeugniß für die ſittliche Richtung legt hier wie 
in den folgenden modernen Berliner Romanen Fontane's aber 
in noch höherem Maße die Löſung oder der ſonſtige Ausklang 
der Geſchichte ab. Er zeigt die Sünde, aber auch die Reue 
und Sühne; er begnügt ſich nicht mit äußerer Wiedergabe der 
rückſichtsloſen Thatſachen: in ſeinen Figuren erwacht das Ge⸗ 
wiſſen, Sühne heiſchend oder doch Reue verſpürend — Beweis 
genug für die ſittliche Auffaſſung, die der Dichter dem Leſer an 
die Hand giebt. Kurzum, der Realismus treibt auch hier vom 
ebenmäßigen, ſchönen, conventionellen zum abgeſtuften, charakte⸗ 
riſtiſchen, originalen Stil: mag dieſer Realismus ſtellenweiſe 
genrehaft einſetzen, er wächſt ſich durch geiſtvolle Beleuchtung 
der Einzelheiten und ſittliche Zuſammenfaſſung des Ganzen 
— mit einem Wort durch äſthetiſche wie ethiſche Ueberlegenheit 
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des Dichters, immer ſicherer zum echten Stil der Erzählungs⸗ 
kunſt aus. — 

Nach ſolchen Erörterungen iſt uns gegenüber den folgen⸗ 
den modernen Romanen Fontane's der principielle Standpunkt 
angewieſen. „Cecile“ führt uns in eine bedenkliche Welt der 
Mißvergnügten, vor allem in eine bedenkliche Vergangenheit 
der Heldin. Aber durch Rückkehr zum Pflichtgefühl und muthig 
tragiſchen Ausgang erſcheint ſie in verſöhnlicher, ſelbſt rühren⸗ 
der Beleuchtung. Die umfaſſende Charakteriſtik bedeutet geradezu 
die poetiſche Entdeckung eines bislang unbebauten Stücks von 
Berliner Leben. 

„Irrungen — Wirrungen“ finden originelle Töne in 
Poetiſirung der Liebe zwiſchen Gardelieutenant und Arbeiterin. 
Zwar folgen in der äußeren Handlung die typiſchen Momente 
unſtandesgemäßer Liebſchaften: Hingebung und ſchließlich Ver⸗ 
abſchiedung. Bedeutſam ſetzt aber der künſtleriſche Realiſt an 
dieſem Punkte, mit dem jeder mechaniſche Naturaliſt abſchließen 
würde, nochmals ein: in der „ſtandesgemäßen“ Ehe ſelbſt mit 
einem liebenswürdigen, aber doch kindiſchen Geſchöpf kann der 
Treuloſe das verlaſſene Mädchen aus dem Volke nicht vergeſſen; 
er lebt in Reue und Qual, obgleich das Mädchen noch ein 
beſcheidenes Eheglück innerhalb ihrer Kreiſe findet. 

Auf andere Weiſe wendet „Stine“ dasſelbe Problem. 
Eine Arbeiterin ſchlägt die ihr dargebotene Hand eines Grafen 
ab, weil ſie entſagungsvoll genug iſt, um vorauszuſehen, daß 
nichts Gutes daraus entſtehen könne. Freilich ahnt ſie nicht, daß 
ſie damit ihrem zarten Liebhaber den Tod beſchleunigt. Aus⸗ 
geſtaltet iſt die Handlung immer durch intime Zeichnung eines 
reichen Berliner Lebens⸗ und Sittenbildes. 

In eine neue Scenerie führt „Quitt“. Am ſchleſiſchen 
Gebirge lodert eine lang herangereifte Männerfeindſchaft bis 
zu Gewaltthat und Todtſchlag auf. Der äußeren Sühne durch 
menſchliches Geſetz entflieht der Schuldige nach Amerika; dort 
aber gelangt er zur inneren Einkehr und kann eine Art Sühne 
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oder Vergeltung in dem Verhängniß ſehen, durch welches er 
ſelbſt verunglückt. — 


In „Frau Jenny Treibel oder ‚Wo ſich Herz zum 
Herzen find't““ kehrte Fontane (1892) auf Berliner Boden 
zurück. Mit dieſem Werk hat der realiſtiſche Stil einſtweilen 
ſeinen Höhepunkt erreicht. Denn hier greift die Charakteriſtik 
ſo weit, daß jeder Satz ihr dient, daß faſt jedes Wort das 
charakteriſtiſche Gepräge desjenigen, der es im Munde führt, 
an ſich trägt und kundgiebt. Jeder Strich an dieſem in ſich 
geſchloſſenen Gemälde iſt ein virtuoſer Schlager, jeder Strich 
ein Stück Leben, bis in die kleinſten Nebenſachen, die durch 
eine derart charakteriſtiſche Verwendung die Hauptabſicht des 
Dichters, die Haupthandlung, fördern. Wie eine berechtigte 
Selbſtvertheidigung klingt es, wenn in einem wiſſenſchaftlichen 
Tiſchgeſpräch die Aeußerungen fallen: 

„Du warſt immer für's Anekdotiſche, für's Genrehafte. Mir gilt 
in der Geſchichte nur das Große, nicht das Kleine, das Nebenſächliche.“ 

„Ja und nein. Das Nebenſächliche, ſo viel iſt richtig, gilt nichts, 
wenn es bloß nebenſächlich iſt, wenn nichts drin ſteckt. Steckt aber 
was drin, dann iſt es die Hauptſache, denn es gibt Einem dann 
immer das eigentlich Menſchliche.“ 

Poetiſch magſt du Recht haben.“ 

Das Poetiſche hat immer Recht: es wächſt weit über das 

Hiſtoriſche hinaus.“ 

Schon Ariſtoteles meint, die Poeſie ſei philoſophiſcher als die 
Geſchichte. Gegenüber ſolch meiſterlicher Detailmalerei, wie ſie 
ſich in dieſem Romane entfaltet, können wir das Muſter der 
franzöſiſchen Romanciers getroſt entbehren. Und auch der Geiſt, 
der über der Darſtellung ſchwebt, kann es an prickelnder Grazie 
mit den geiſtvollſten Franzoſen aufnehmen: denn die über⸗ 
legene Ironie, zu der Fontane beſonders hinneigt, iſt gegen⸗ 
über den Geſellſchaftskreiſen, in die uns „Jenny Treibel“ führt, 
die beſtangebrachte Betrachtungsweiſe, die unwillkürliche Stim⸗ 
mung. Ganz abgeſehen davon, daß ſich viele dieſer Berliner 
Figuren in einer kecken Selbſtironie gefallen, läßt ſich der 


— 222 — 


Bourgeoſie, die den ganzen Rahmen dieſes Romans füllt, 
kaum beſſer beikommen als mit Vermeidung jedes Pathos wie 


jeder Entrüſtung. Sich ſelbſt bloßſtellen muß man Figuren 


la ſſen, die da ſprechen oder denken: 

„Ja, die Jugend iſt gut. Aber Commercienräthin“ ift auch gut 
und eigentlich noch beſſer. Ich bin für einen Landauer und einen 
Garten um die Villa herum .. . Ich bin durchaus für Jugend, aber 
für Jugend mit Wohlleben und hübſchen Geſellſchaften.“ 

In erheblich höherem Grade noch als die Sprecherin, Fräulein 
Corinna, Tochter des Gymnaſialprofeſſor Schmidt, kann die 
Commercienräthin, an welche dieſe Worte gerichtet find, als 
Typus der Bourgeoiſie gelten. Es iſt die Titelheldin — deren 
herzloſe Nüchternheit und protzenhafter Geldſinn doppelt ge⸗ 
fährlich wird, weil ſie ſich als gefühlvoll und ideal aufſpielt, 
ſogar direct mit Sentimentalität drapirt. Die Handlung — 
an ſich ſchon ein Cabinetsſtück ſatiriſchen Humors — beſteht 
nun darin, daß der Sohn der Commercienräthin Jenny Treibel 
von ihrer jungen Hausfreundin Corinna Schmidt umgarnt 
und eingefangen, von der Mutter, Frau Jenny, ihr aber wieder 
abgejagt wird. Denn es iſt wahr, bei Schmidt's liegt — trotz 
der uns bekannten Geſinnung Corinna's — in den Augen der 
Räthin das Ideale: hat doch auch Corinna's Vater, der Pro⸗ 
feſſor, ſeine erſten Liebeslieder an die Krämerstochter Jenny 
Bürſtenbinder, nunmehr verehelichte Treibel, gerichtet: dennoch 
ſcheint der Commercienräthin die Partie nicht reich und glänzend 
genug, und ſo verſchreibt ſie für ihren ſchwächlichen Jungen 
als Cur eine Hamburger Großkaufmannstochter. Corinna 
tröſtet ſich mit der Liebe ihres Vetters, eines Gymnaſiallehrers. 
Indem ſie ihm ihre Hand gewährt, ergeht ſie ſich in Wen⸗ 
dungen, die für ſie wie Jenny gleich charakteriſtiſch ſind: 

„Sieh', das mit dem Leopold, das wäre vielleicht gegangen, 
warum am Ende nicht? Einen ſchwachen, guten, unbedeutenden 
Menſchen zur Seite zu haben, kann ſogar angenehm ſein, kann einen 
Vorzug bedeuten. Aber dieſe Mama, dieſe furchtbare Frau! Gewiß, 
Beſitz und Geld haben einen Zauber, wär' es nicht ſo, ſo wäre mir 
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meine Verirrung erſpart geblieben; aber wenn Geld Alles ift, und 
Herz und Sinn verengt und zum Ueberfluß Hand in Hand geht mit 
Sentimentalität und Thränen — dann empört ſich's hier, und das 
hinzunehmen, wäre mir hart angekommen, wenn ich's auch vielleicht 
ertragen hätte. Denn ich gehe davon aus, der Menſch in einem 
guten Bett und in guter Pflege kann eigentlich viel 
ertragen.“ 
Indem der Dichter feine Perſonen ſich derart decouvriren läßt, 
theilt er doch wohl ſchneidigere Peitſchenhiebe aus, als es die 
ſatiriſchſte Caricatur vermöchte. Läßt er doch auch im Titel, 
inmitten und am Schluß des Werkes mit ätzender Ironie das 
Lieblingslied der Commercienräthin anklingen, um die Ver⸗ 
logenheit ihrer Gefühle bloßzulegen: ihr Liebhaber Schmidt hat 
es einſt für ſie gedichtet; noch immer führt ſie die Pointe als 
Wahlſpruch im Munde: 


„Glück, von allen deinen Looſen 
Eines nur erwähl' ich mir, 

Was ſoll Gold? Ich liebe Roſen 
Und der Blumen ſchlichte Zier. 
Und ich höre Waldesrauſchen, 

Und ich ſeh' ein flatternd Band — 
Aug' in Auge, Blicke tauſchen 

Und ein Kuß auf deine Hand. 
Geben, nehmen, nehmen, geben, 
Und dein Haar umſpielt der Wind, 
Ach, nur das, nur das iſt Leben, 
Wo ſich Herz zum Herzen find't.“ 


Gegenüber dieſem Prachtexemplärchen von Culturbeſtie rückt 
Corinna in verhältnißmäßig vortheilhafte Beleuchtung: wie ihr 
Vetter und Liebhaber treffend fühlt, iſt ſie mit dem Mund 
weit materieller als im Grund des Herzens — ebenfalls ja 
eine echt Berliner Eigenthümlichkeit. Doch beurtheilt ſie ſich 
bisweilen wohl zu treffſicher und rückſichtslos. Ein weiteres 
Cabinetsſtück realiſtiſcher Charakterzeichnung iſt der ſich ſelbſt 
isonifirende Commercienrath, Jenny's Mann, gutmüthiger und 
— ſchwächer als ſie, neben ſeinem praktiſchen Geſchäftsſinn 
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und dem geſellſchaftlichen Streberthum gerade in politiſchen 
Anwandlungen befangen, nur daß er ſich leider in der Partei 
vergreift. Dann iſt da der mediſirende Profeſſor Schmidt und 
ſein Gelehrtenkränzchen — ein wirklicher Kranz von Charakter⸗ 
bildern, ſämmtlich frei von der conventionellen Zeichnung des 
„typiſchen“ Gelehrten und zerſtreuten Profeſſors. Nicht zu ver⸗ 
geſſen iſt im Schmidt'ſchen Hauſe das alte Factotum Schmolke, 
die noch immer im ſteten Gedanken an ihren Seligen, den 
Polizeiwachtmeiſter, lebt. ö 

Zu dieſen Berliner Figuren tritt die nicht minder draſtiſche 
Zeichnung der Hamburger Bourgeoiſie, die bereits durch die 
ältere Treibel'ſche Schwiegertochter Helene in Frau Jenny's 
Machtbereich hineinragt. Beſonders eigenartig giebt dieſe Ham⸗ 
burgerin ſich ſchon in der Kindererziehung. 

„Die Kleine, wie ſie ſich da präſentirte, hätte ſofort als ſym⸗ 
boliſche Figur auf den Wäſcheſchrank ihrer Mutter geſtellt werden 
können, ſo ſehr war ſie der Ausdruck von Weißzeug mit einem rothen 
Bändchen drum. Lizzi galt im ganzen Kreiſe der Bekannten als 
Muſterkind, was das Herz Helenens einerſeits mit Dank gegen Gott, 

_ andrerjeit8 aber auch mit Dank gegen Hamburg erfüllte.“ 

Doch auch ſonſt tritt die Pedanterie, der Stolz, die Re⸗ 
präſentationswuth, die Hinneigung zu England und manch 
anderer bezeichnender Zug an der Hamburgerin hervor — 
ſelbſt das Typiſche immer mit individueller Färbung. 

Eine Reihe Maſſenſcenen bilden glückliche Concentrations⸗ 
punkte der Genrezeichnung. Neben dem Kränzchen bei Pro⸗ 
feſſor Schmidt kommt das Diner bei Treibel's und beſonders 
der Ausflug nach dem Grunewald in Betracht, ein typiſches 
Stück Berliner Leben, hier ebenfalls originell und energiſch 
belebt und von größter Bedeutung für die Verwicklung der 
epiſchen Fabel. 

Die Darſtellung iſt reich an Dialog, der für die Charakte⸗ 
riſtik meiſterhaft verwendet wird, wenn auch die einzelnen 
Reden nicht ſelten zu lang ausgeſponnen ſind. — 

Nach ſolchem Meiſterwerk der Charakterzeichnung und Diction 
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hatte Fontane's bislang jüngſtes Werk „Effi Brieſt“ einen 
ſchweren Stand. Doch des greiſen Dichters glückliche Natur 
bewährt ſich auch diesmal. Woran ſich die Tendenzdichter 
ärgern und entrüſten, darüber lacht Fontane glücklich hinweg. 
Wie alle echten Humoriſten nimmt er die menſchlichen Ver⸗ 
gehen als Thorheiten; aber wie nur der echteſte Tragiker läßt 
er aus der Schuld unabwendbar die Kataſtrophe erwachſen. 

Diesmal führt uns Fontane in die Provinz. In der Mark 
liegt das Gut des Herrn von Brieſt. Seine Frau war als 
Mädchen von einem Juriſten umworben, der jetzt als Land⸗ 
rath bei dem alten Freundespaar vorſpricht, zu dem Zwecke, 
um die Hand der eben flügge gewordenen Tochter Effi Brieſt 
zu werben. Dieſe, noch halb Backfiſch, folgt dem auf der 
Mittagshöhe des Lebens ſtehenden Landrath als Gattin nach 
ſeinem pommerſchen Amtsſitz. Bald ſtellt ſich ein Sprößling 
ein. Aber in der Kleinſtadt läßt ſich die unerfahrene und 
gelangweilte junge Frau von dem unternehmungsluſtigen, 
ſcrupelloſen Bezirkscommandeur zu einem ſträflichen Umgang 
verleiten. Zunächſt bleibt dieſer unentdeckt. Längſt iſt es zum 
Bruch gekommen; Effi lebt mit ihrem Mann, der in's 
Miniſterium berufen iſt, bereits ſeit Jahren in Berlin, als 
ein Zufall dem Ehegatten die zwiſchen den Liebenden gewechſelten 
Briefe in die Hand ſpielt, welche von Effi ſorglos aufbewahrt 
waren. Der Betrogene erſchießt den Verführer im Zweikampf 
und trennt ſich sans phrase von Effi. Die ariſtokratiſchen 
Eltern weigern ſich, die gefallene Tochter in ihr Haus zu 
nehmen. Vereinſamt lebt ſie in Berlin. Mit Mühe erlangt 
ſie nach langer Zeit einen Beſuch ihres Töchterchens — um 
indeß wahrzunehmen, daß ihr das Herz desſelben völlig ent⸗ 
wendet iſt. Sie ſiecht dahin, zu ſpät gewähren ihr die Eltern 
doch noch eine Freiſtatt: Effi ſtirbt am gebrochenen Herzen. 

Wie „Jenny Treibel“ die Tragikomödie der Bourgeoiſie, 
führt „Effi Brieſt“ die Tragödie der Ariſtokratie vor. Die 


Herzenskühle, die dort aus materieller Geſinnung entſpringt, 
Wolff, Literatur. 15 
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gilt hier vielfach als Lebensregel. Auf Darſtellung der ariſto⸗ 
kratiſchen Anſchauungen ruht denn auch das Schwergewicht 
der Charakterzeichnung. Als ſich Effi vor die Frage geſtellt 
ſieht, ob ihr Bewerber der richtige Mann für ſie ſei, findet 
ſie die bezeichnende Antwort: 

„Gewiß ift es der Richtige ... Jeder ift der Richtige. Natürlich 
muß er von Adel fein und eine Stellung haben und gut ausſehen.“ 

Ein andermal decouvrirt ſich die Heldin dahin: 

„Ich bin für Gleich und Gleich und natürlich auch für Zärt⸗ 
lichkeit und Liebe. Und wenn es Zärtlichkeit und Liebe nicht ſein 
können, ... nun, dann bin ich für Reichthum und ein vornehmes 
Haus, ein ganz vornehmes ... Und wenn wir dann in Berlin 
ſind, dann bin ich für Hofball und Galaoper, immer dicht neben der 
großen Mittelloge.“ 


Ein Berliner Ariſtokrat ſpricht gleichſam das Motto dieſes 
Lebenskreiſes aus, wenn er von einem Hofprediger ſagt: 

„Freilich ein Mann in ſeiner Stellung muß kalt ſein. Woran 

ſcheitert man denn im Leben überhaupt? Immer nur an der Wärme.“ 


Effi's Tochter wiederholt auf alle Fragen der verſtoßenen 
Mutter nach der Möglichkeit eines Wiederſehens und dergl. 
die conventionelle Antwort des „wohlerzogenen“ Mädchens: 
„O gewiß, wenn ich darf.“ 
Das war ſelbſt Effi zu viel. 
„Effi ſprang auf, und ein Blick, in dem es wie Empörung auf⸗ 
flammte, traf das Kind.“ 


Sie complimentirt es auf Nimmerwiederſehen hinaus. — Mit 
herausfordernder Kühnheit läßt der Dichter die Menſchen durch 
einen — Hund in Anhänglichkeit beſchämen. 

Die Sittenſchilderung iſt freilich nicht ganz ſo umfaſſend 
wie in den eigentlich Berliner Romanen: dazu bietet ſich in 
„Effi Brieſt“ nicht in gleichem Maße Gelegenheit. Aber eine 
Fülle von wohlgelungenen Charakterköpfen blickt auch aus 
dieſem Werk; der Dichter beweiſt, daß er auch Kleinſtadt⸗ 
Figuren zu zeichnen verſteht. — Gar manche directe Rede iſt 
wieder zu lang gerathen. Beſonders erſcheint die blutjunge 
Titelheldin zu weit mit ſich im Reinen, obgleich die Beſtimmt⸗ 
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heit, mit der ſie über ihre Lebensanſchauungen ſpricht, ein gut 
Stück ariſtokratiſcher Sicherheit verräth. 

An der fehlt es denn den Geſtalten nicht, wie überhaupt 
alle Vorzüge ariſtokratiſcher Geſinnung in helles Licht treten: 
neben dieſer Sicherheit vor allem die Ehrenhaftigkeit und Vor⸗ 
nehmheit. Fontane ſchreibt eben nicht ſatiriſch, ſondern ob⸗ 
jectiv charakteriſirend. 

Nicht zu den kleinſten Ruhmestiteln von „Effi Brieſt“ 
gehört der tragiſche Ausgang. Ein bloßer Genremaler und 
gar ein platter Naturaliſt hätte leicht die Sünde triumphiren 
oder ſich wortreich beſchönigen laſſen. Echte Tragik beweiſt es, 
daß der Dichter ſeine Heldin zwar die ethiſchen Conſequenzen 
ihres Vergehens erfahren läßt, aber gerade auf eine im Ver⸗ 
hältniß zu ihrer kindlichen Unerfahrenheit ſo ſchroffe Weiſe, 
daß Effi unſeres Mitleides würdig erſcheint. — 

Mit alledem beweiſt der realiſtiſche Stil für die Proſa⸗ 
Erzählung ſeinen beſonderen Beruf. Ja, der Realismus ver⸗ 
leiht ihr einen guten Theil von den weſentlichen Vortheilen 
der höchſten dichteriſchen Gattung, der dramatiſchen: vor allem 
Anſchaulichkeit und Bildlichkeit, Ausmalung der Scenerie, 
Fülle der Charaktere. 


15 * 


Sechſter Abſchnitt. 
Das Vordringen des Realismus. 


Weniger große Intuition als Kleinkunſt liegt im Zuge der 
Roman⸗Entwicklung: aber überall Wetteifer mit der Wirklich⸗ 
keit, mit der Natur, an Schöpferkraft, an Fülle, an Friſche. 
Unter dem Einfluß des vorſchreitenden Realismus hat der 
Roman ſeinen eingeboren romantiſchen Charakter immer un⸗ 
bedingter abgeſtreift: die Proſa⸗Erzählung iſt nicht mehr ſo 
fremdartig, ſo wunderbar, über die Geſetze der Wirklichkeit ſich 
ſo weit hinausſchwingend wie möglich, und faſt klingt es wie 
ein Anachronismus, wenn noch weiter der Begriff „romanhaft“ 
für überſpannte Ideen, träumeriſches Weſen und weltfremde 
Phantaſien zur Anwendung kommt. Wenigſtens die Meiſter 
des Stils, diejenigen auf denen der literariſche Ruhm unſerer 
Zeit in erſter Linie beruht, geben ſolcher Auffaſſung nicht 
länger Nahrung, wenn auch die breite Maſſe der Dutzend⸗ 
ſchreiber, welche das Romangebiet überſchwemmt, nach wohl⸗ 
feilen Lorbeern in den altgewohnten Geleiſen geſetzloſer Phan⸗ 
taſtik jagt. Aber ſelbſt die alte romanhafte Modewaare beginnt 
abzuwirthſchaften, und ſchon macht ſich da und dort, nament⸗ 
lich in Berlin, eine ekle naturaliſtiſche Mode breit, die unter 
der Flagge umfaſſendſter Naturwahrheit ihre pornographiſche 
Contrebande einſchmuggelt. 

Auf allen Gebieten des Romans läßt ſich das Vordringen 
des Realismus verfolgen. Wie wild wucherte noch vor kurzem 
im hiſtoriſchen Roman ein lebloſer Archaismus! Georg 
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Ebers und Felix Dahn, zwei Univerſitäts⸗Profeſſoren, 
theilten ſich in die Domaine, der eine bebaute altägyptiſchen, 
der andere altdeutſchen Boden. 

Ebers' Romane mutheten nicht einmal geſund an: eine 
unbedeutende Sentimentalität wurde mit fremdem Coſtüm 
drapirt. Es waren die conventionell modernen Romanfiguren, 
die in fremdartiges, romantiſch⸗wirkſames Gewand gekleidet 
waren; man konnte jeder trotz der Vermummung zurufen: 
„Schöne Maske, ich kenne dich!“ 

Felix Dahn darf ſchon wegen ſeiner Stoffwahl höheres 
Intereſſe in Anſpruch nehmen. Auch athmen ſeine germaniſchen 
Helden und Frauen eine geſundere Kraft aus. Doch oft genug 
wird mehr das hiſtoriſche als das poetiſche Intereſſe heraus⸗ 
gefordert. Da ſetzt es kapitellange geſchichtliche Excurſe und 
fortlaufend antiquariſche Zwiſchenbemerkungen. Aehnlich wie 
im hiſtoriſchen Drama ſind die großen geſchichtlichen Be⸗ 
wegungen auf das Niveau privater Schickſale herabgedrückt, 
andererſeits aber doch die individuellen Menſchencharaktere oft 
zu geſchichtlichen Kategorien verallgemeinert. Der Dichter legt 
ſeine eigenen oder überhaupt unſere modernen geſchichtsphilo⸗ 
ſophiſchen Ideen ſeinen Perſonen in den Mund, die denn meiſt 
mit Bewußtſein „Weltgeſchichte“ erleben. In der Technik 
ſtören nicht nur lange Reden, ſondern auch breit abmalende 
Schilderung der Perſonen, die meiſt nicht in Handlung, ſondern 
in Beſchreibung charakteriſirt ſind. Im übrigen iſt manche 
Einzelheit poetiſch recht einladend, ohne immer innerlich wahr 
zu ſein; ſchließlich iſt es die alte Poeſie der Liebe ohne be⸗ 
ſondere Originalität oder Größe. — 

Den Geiſt ganzer Geſchichtsepochen, die Größe und Ge⸗ 
walt geſchichtlicher Bahnweiſer vermochten dieſe Dichter nicht 
congenial nachzuempfinden. Auch ſie meinten die Antike zu 
umarmen, wenn ſie ſich an das Gewand der Helena klammerten. 
Sie vergaßen, daß unſere Auffaſſung der Vergangenheit alle⸗ 
mal in der Gegenwart wurzelt, daß wir den zurückliegenden 
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Zeiten unſern eigenen Geiſt annähern müſſen, um fie zu ver⸗ 
ſtehen. Die Idealiſtik als poetiſcher Stil ſchuf erhaben über 
Zeit und Ort, doch führte jeder Verſuch beſtimmterer Farben⸗ 
gebung unwillkürlich zum eigenen Zeitcoſtüm des Dichters: 
auf der Bühne des ſiebzehnten und achtzehnten Jahrhunderts 
erſchienen die antiken Geſtalten in modern⸗franzöſiſcher Tracht; 
in den altdeutſchen Evangelienharmonien tritt Chriſtus mit den 
Jüngern wie ein germaniſcher Degen mit ſeinen Mannen auf. 

Auch heute ſucht der Realismus mit Sehnen und Mühen 
einen hiſtoriſchen Stil, der den Geiſt der Vergangenheit auf⸗ 
fängt und wiederſpiegelt, und zugleich das lebendige Intereſſe 
der Gegenwart befriedigt. 

Im ganzen naht der hiſtoriſche Dichter ſeinem Leſer doch 
immer mit der bangen Frage: 

„Was iſt ihm Hekuba, und was iſt er 
Der Hekuba, daß er um ſie muß weinen?“ 

Halten wir die Frage Hamlet's jenen „Trägern berühmter 
Namen“ entgegen, die das Alterthum als dichteriſches Acker⸗ 
land pflügen oder — düngen, ſo können wir um die Antwort 
kaum verlegen ſein: eine Matrone, ehrwürdig durch das Alter 
— ihres Sagenkreiſes, ein paar Stück Pappe in antikem Coſtüm, 
mit Staub und Waſſer zuſammengeleimt. So geben unſere 
antikiſirenden Dichter nicht Lebensbilder, ſondern Schulbilder. 
Vor lauter Ehrfurcht wagen ſie nicht, ihren Geſtalten beherzt 
zu Leibe zu gehen; der allgemeine Nebel der Pietät, in welchen 
ſie ihre Helden kleiden, löſt jede intime Charakteriſtik auf. Für 
die kleinen, aber feinen Züge des Lebens läßt ihre grobe 
Skizzirung keinen Raum: die kleinen Menſchlichkeiten ſterb⸗ 
licher Weſen würden ihren Halbgöttern (um von der äußer⸗ 
lichen Auffaſſung zu ſprechen) übel anſtehen, die großen Leiden⸗ 
ſchaften der Herren der Weltgeſchichte aber ihren Durchſchnitts⸗ 
charakteren (um von der innerlichen Auffaſſung zu ſprechen) 
fernliegen. 

Gewiß, dieſer Schemenſtil entſpricht der früheren wiſſen⸗ 
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ſchaftlichen Geſchichtſchreibung; aber im Zeitalter Theodor 
Mommſen's ſollte auch die hiſtoriſche Dichtung lebendige 
Charaktere zu zeichnen wiſſen. Wie der Reformator des ge⸗ 
ſchichtswiſſenſchaftlichen Stils den Geſtalten des Alterthums 
den Schein des vollen Lebens giebt, wie er uns ihr Getriebe 
überſehen läßt, als ob es ſich um uns ſelbſt entfaltete, ſo ſollte 
der hiſtoriſche Dichter doppelt ernſt bemüht ſein, den Staub 
der Jahrhunderte von ſeinen Helden abzuſchütteln, um ihnen 
den friſchen Roſenkranz des Lebens auf's Haupt zu drücken. 
Schon 1855 war es Scheffel im „Ekkehard“ gelungen, 
ein anſchauliches Culturbild zu entfalten. Ebendahin zielen 
Freytag's „Ahnen“. Von den Meiſtern des neueren realiſtiſchen 
Romanſtils haben ſich nun auf geſchichtlichem Gebiete nament⸗ 
lich Conrad Ferdinand Meyer und Theodor Fontane bewährt. 
Während jener auf Darſtellung der großen Leidenſchaften welt⸗ 
geſchichtlicher Perſönlichkeiten ausgeht, entrollt dieſer ein um⸗ 
faſſendes Bild der Culturverhältniſſe, zeichnet Privatperſonen, 
deren Charakter und Schickſal für ihre Zeit bezeichnend ſind. 
Den Realismus an der Arbeit ſehen wir auch in der Eigen⸗ 
art, mit welcher Fritz Mauthner nach einem lebenskräftigen 
hiſtoriſchen Romanſtil ſtrebt. Der volle Eindruck des Lebens, der 
ſich in Mauthner's Romanen „Kanthippe“ und „Hypathia“ oft 
bis zur Verblüffung aufdrängt, wird durch eine Uebertragung 
der antiken Geſchehniſſe in entſprechende moderne Wendungen 
erzielt. Keineswegs ſind moderne Sitten, Verhältniſſe und 
Lebensformen unorganiſch der antiken Welt aufgepfropft: nur 
ſchärfen analoge Beziehungen der Gegenwart dem Dichter und 
durch ihn auch uns den Blick für die innere Entwicklung der 
Ereigniſſe. So giebt Mauthner einen Theil des Coſtüms ge⸗ 
fliſſentlich preis, um das Weſen zu retten, um die Handlung 
deſto lebendiger, deſto unmittelbarer wirken zu laſſen. 
Zunächſt wählte der Dichter einen für dieſe Abſicht beſonders 
günſtig liegenden Stoff. Wie feine „Xanthippe“ uns frappirend 
lebendig gleich der Tragikomödie aus einem Gelehrtenhaus der 
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Gegenwart vor's Auge tritt, ift fie doch im Kern eine in ſich 
geſchloſſene Rettung der hiſtoriſchen Heldin, mit unmerklichem 
Hinübergleiten des ſatiriſchen Charakters in den tragiſchen. 
Freilich findet ſich manche Spur ſowohl ſtillen als direct pole⸗ 
miſchen Proteſtes gegen die archaiſirende Manier; und freilich 
klingt die ſtiliſtiſche Moderniſirung nicht ſelten keck heraus⸗ 
fordernd: aber Mauthner hat nicht nur einen im Ganzen 
harmoniſchen Geſammteindruck erreicht, ſondern auch ein gut 
Stück antiken Lebens uns geiſtig nahe gebracht. Namentlich 
der Zeichnung der beiden Hauptcharaktere Kanthippe und 
Sokrates iſt die Beobachtung lebendiger Modelle von ähnlicher 
Charakterlage zu Gute gekommen: ſo erhalten wir das Pracht⸗ 
exemplar eines zerſtreuten, ganz in philoſophiſchen und Welt⸗ 
verbeſſerungsplänen umherirrenden, alle proſaiſchen Lebens⸗ 
intereſſen vernachläſſigenden Gelehrten, und lernen ſeine zur 
Verzweiflung getriebene Frau, ſowie ihren Uebergang zu 
energiſchen Gewaltmitteln in Scherz und Ernſt verſtehen. 

Hypathia, die Philoſophin, die letzte Vertreterin heidniſcher 
Weltanſchauung an der Akademie Alexandria, hat Mauthner 
zur Titelheldin eines zweiten Geſchichtstomans gewählt. In 
geiſtreicher Anmuth tritt ſie uns entgegen, um durch ihre ge⸗ 
ſchichtliche Uebergangsſtellung in ſteigendem Maße tragiſches 
Mitleid herauszufordern. Ihr Märtyrertod unter den Händen 
chriſtlicher Fanatiker wird wirkſam vorbereitet. Wie ſich 
namentlich in den Säulenheiligen der Wüſte religiöſer und 
ſexueller Wahnſinn durchſchlingt, iſt mit keuſchem Tact und 
Geſchick ausgeführt. Der Gegenſatz von Staat und Kirche, 
in dem Statthalter Oreſtes und dem Erzbiſchof Kyrillos ver⸗ 
körpert, giebt der Handlung eine umfaſſende geſchichtliche Ge⸗ 
ſichtsweite. 

Wiederum ſchärfen moderne Beobachtungen cultureller und 
pſychologiſcher Art dem Dichter den Blick für durchdringende 
Erkenntniß der Vergangenheit. Gilt es beiſpielsweiſe die Wahl 
des neuen Erzbiſchofs zu veranſchaulichen, ſo verbreitet ſich 
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Mauthner nicht mit archaiſtiſch⸗gelehrtem Intereſſe mechaniſch 
über die alten Formen des Wahlverfahrens, ſondern die bei 
einer modernen Wahl üblichen Umtriebe öffnen ihm den Blick 
für die inneren Vorgänge der Wahlſchlacht. Zur Verſtärkung 
des lebendigen Eindrucks ſtellt er die Dinge der Vergangenheit 
beherzt in der Sprache der Gegenwart dar: den Kaiſer läßt 
er „Ew. Majeſtät“, die Philoſophin „Fräulein Profeſſor“ an⸗ 
reden, die Studenten auf ihrer „Bude“ ſitzen, den von der 
Geliebten Getrennten ſogar „wie einen bankerotten Kaufmann“ 
durch die Straßen wanken u. dergl. mehr. Führt ihn die 
Laune immer noch bisweilen zur Ueberbietung der Mittel, ſo 
bringt es Mauthner's Methode doch zuwege, daß ſeine Charaktere 
den vollen Eindruck des Lebens erwecken. Nicht nur die ſatiriſchen 
Partien legen von Mauthner's beſonderer Befähigung nach 
dieſer Richtung Zeugniß ab, ſondern auch der im Stoff liegenden 
tragiſchen Elemente wird er völlig Herr. Wenn das Werk 
durch die dauernde Miſchung dieſer Beſtandtheile nicht ganz 
den Eindruck geſchloſſener Harmonie hervorruft, welchen die 
„Xanthippe“ aufweiſt, ſo iſt der Dichter in der „Hypathia“ 
dafür über feine urſprüngliche Begabung hinausgewachſen — 
und tragiſche Vorgänge ſind dem Realismus ſchwerer erreich⸗ 
bar als komiſche. — 

Zeigt doch der realiſtiſche Stil ſchon in ſeinen Meiſtern, 
wie epiſche Kleinmalerei ſich unwillkürlich humoriſtiſch färbt. 
Für den humoriſtiſchen Roman eröffnet ſich unter dieſen 
Umſtänden eine beſonders verheißungsvolle Zukunft. So iſt 
des Aeſthetikers Friedrich Theodor Viſcher Roman „Auch Einer“ 
bei aller ſcheinbaren Phantaſtik im Grunde derb realiſtiſch. 
Aber ſelbſt Humoriſten, die vom überlieferten Stil ausgehen, 
können ſich den weſentlichen Anforderungen des Realismus nicht 
entziehen. 

Wilhelm Raabe hat ein Recht, hier in erſter Linie 
genannt zu werden. Zwar ſeine Technik, ſeine Darſtellungs⸗ 
methode giebt ſich zunächſt ganz in alter Art: der Dichter 


unterbricht zu Zeiten durch fein perſönliches Hervortreten den 
Fluß der Erzählung, und durch häufiges Bloßlegen des Mecha⸗ 
nismus der Darſtellung wird der unmittelbar lebendige Ein⸗ 
druck noch weiterhin beeinträchtigt. Die Erzählung deutet bald 
vorwärts, bald greift ſie zurück. Vor allem ſpielen auch phan⸗ 
taſtiſch⸗romantiſche Einflüſſe mit. Aber was wollen all dieſe 
Einzelheiten beſagen, da doch eine ſtattliche Zahl von Figuren 
für die Fähigkeit des Dichters zu origineller Charakteriſtik 
glänzendes Zeugniß ablegen? Namentlich im „Hungerpaſtor“ 
(1865) bewies Raabe dieſe ſchöpferiſche Fähigkeit. Der zielbe⸗ 
wußte Streber Stein vor allem iſt nicht nur glaublich, ſondern 
überzeugend: denn er iſt; ja von dem Uebertritt dieſes Juden 
zum Katholicismus an iſt die ganze ihn betreffende Abtheilung 
direct der Zeitſeele abgelauſcht, und wir können trotz der Un⸗ 
beſtimmtheit der äußeren Scenerie Ort und Zeit der Handlung 
haarſcharf erkennen. 

Eigenartig tritt an Raabe auch ſonſt eine Miſchung von 
Humor mit elegiſchen Tönen hervor, die an Jean Paul er⸗ 
innern: darf ja Humor auch nicht mit draſtiſchem Uebermuth 
der Komik verwechſelt werden, vielmehr miſcht er ſie mit allen 
anderen Arten gemüthvoller Betrachtung des Lebens. Das 
geſucht Compoſitionsloſe der äußern Form, das ihn ebenfalls 
Jean Paul naherückt, hat Raabe bis in ſeine neueren Erzählungen 
bewahrt — wie es (1891) noch die „See- und Mordgeſchichte“ 
mit dem einladenden Titel „Stopfkuchen“ bewies. Innerlich 
blieb ſeine Darſtellung vorwiegend auf beſcheidenes, idylliſches 
Glück, auf Genügſamkeit im engen Kreiſe gerichtet, freilich nicht 
ohne gelegentliche Bitterkeit gegen die erfolghaſchende große Welt. 
Was Raabe zu einem vornehmen Humoriſten erhebt, iſt neben 
dem lautern Gemüth das dauernde Streben nach Charakter⸗ 
komik, unter Vermeidung wohlfeiler Wortwitze und ſelbſt äußer⸗ 
licher Situationsdraſtik. — 

Im letzten Jahrzehnt hat namentlich Hans Hoffmann 
als Humoriſt berechtigte Aufmerkſamkeit erregt. Abermals zeigt 
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fih, daß ein ſouverainer Humor ernſte und ſelbſt tragische 
Klänge nicht ausſchließt: er führt ein unter Thränen lachendes 
Auge im Wappen. Der Ruf Hoffmann's wurde weſentlich 
durch Novellen begründet und erhalten. Die „Corfu⸗Geſchichten“ 
und andere Künſtler⸗, Lehrer⸗ und Schüler⸗Novellen zeugen 
von echter Künſtlerſchaft in Blick und Hand. Neben rühren⸗ 
dem Humor tritt eine ſchöne Plaſtik angenehm hervor. Einen 
größeren Anlauf nahm Hans Hoffmann beſonders in dem 
Roman „Iwan der Schreckliche und ſein Hund“, der ſchon 
— wie ſpäter ein beſonderes Werk — am Gymnaſium zu 
Stolpenburg ſpielt. Der Held iſt ein komiſcher Charakter vollen 
Maßes. Es iſt der neue Mathematiker des Gymnaſiums, der 
wegen ſeines borſtigen Kopf⸗ und Barthaares ſowie ſeiner 
wilden, biſſigen Geſichtsbildung den Namen erhalten hat, den 
der Titel des Romans nennt. Da man von ſeinem Aeußeren auf 
ſein Weſen ſchließt, erſtarren ſelbſt die nichtsnutzigſten Rangen 
vor ihm, ſo daß allgemein ſein pädagogiſches Talent bewundert 
wird. In Wahrheit entpuppt er ſich als der unbeholfenſte 
Neuling, deſſen Antlitz ſich aus Lampenfieber, aus purer Furcht 
vor den Rangen ſo wild verzerrt! Neben dem Helden treten 
zwei weibliche Weſen ſtark in den Vordergrund, deren Zeich⸗ 
nung einen äſthetiſchen Blick, Geſtaltungsgabe und Herzens⸗ 
kenntniß, wennſchon nicht größere Originalität beweiſt. Man 
verfolge die Darſtellung eines feurigen Mädchens auf der 
Eisbahn: 

„Alle Glieder ſchienen ihr ſelbſt wie von einem mächtigen Rauſch 
ergriffen, ſie wollte aufjauchzen vor Luſt, doch eine wonnevolle Angſt 
ſchnürte ihr die Kehle zu; ſie bog den Kopf zurück, ſchloß die Augen 
und ließ ſich von der überlegenen Kraft des Mannes hinaustragen, 
wohin es gehen mochte.“ 

Da der Dichter ſich ſonſt vorwiegend „ſchöne“ Stoffe wählt, 
erregt es Intereſſe, wie er ſich hier mit einem „häßlichen“ 
Helden abfindet — oder ſogar mit zweien: denn der Hund 
des Mathematikers iſt nicht minder häßlich. Hoffmann erſpart 
uns ſogar nicht die Scene, wo der Hund todtgeſchoſſen, blut⸗ 
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überſtrömt, im Koth der Landſtraße liegt, alsdann von ſeinem 
Herrn aufgenommen und in den Armen ſorgſam nach Hauſe 
getragen wird. Dabei ergeht ſich „Iwan der Schreckliche“ in 
einer bedeutſamen Betrachtung: wer wohl der edlere ſei, der 
vornehme Heißſporn, der das arme Vieh angeſchoſſen, es aber 
in Todesqual liegen ließ, oder er ſelbſt, der ſeinem treuen 
Hund den Gnadenſtoß giebt und ihn nun heimträgt, um ihn 
zu begraben, ohne Rückſicht darauf, daß er ſich an dem 
ſchmutzigen Cadaver beſudelt?!! Mit feinem Tact verſteht 
der Dichter ſomit, einen mechaniſchen Vorgang auf ethiſches, 
überhaupt geiſtiges Gebiet hinüberzuſpielen und der äußerlich 
häßlichen Erſcheinung eine innerlich ſchöne Seite abzugewinnen. 
Eine ſolche Vergeiſtigung ſcheidet eben den künſtleriſchen Rea⸗ 
liſten von dem platten Naturaliſten — der über die Ausmalung 
der ſchmutzigen Scene nicht hinausgekommen wäre und wohl 
gar noch die Farben ſtark aufgetragen hätte. 

Bei alledem bleibt Hoffmann’s Humor harmlos und ohne 
engere Berührung mit der Zeitſeele; wenn aber auch ohne 
höhere Bedeutung, ſind ſeine Erzählungen doch nie gehaltlos: 
zum mindeſten dem Gemüth bringen ſie Nahrung und Ge⸗ 
winn. — 

Nächſt Hans Hoffmann wäre Heinrich Seidel zu 
nennen, wenn wir uns die begabteſten Humoriſten des neueren 
Romans vergegenwärtigen wollen. Er beſitzt jenes „Talent 
zum Glück, das in dieſer habgierigen Zeit ſo ſelten iſt“: d. i. 
ein beſcheidenes Gemüth, das ſich zu beſchränken und zu be⸗ 
gnügen weiß. So wird ſein Humor etwas ſimpel, aber liebens⸗ 
würdig und erfriſchend. Unter ſeinen komiſchen Charakteren 
hat ſich namentlich Leberecht Hühnchen Freunde erworben. 
Wie ſein um ſo viel größerer Landsmann Fritz Reuter ver⸗ 
ſchmäht er neben der Komik, die aus dem Weſen ſeiner Ge⸗ 
ſtalten hervorgeht, durchaus nicht die glückliche, draſtiſche 
Situation. Neben manchen Figuren, die nur durch Gewohn⸗ 
heiten und dergleichen ſonderbare Aeußerlichkeiten wirken, ſtehen 


iM 


jedoch eine Reihe von echten Gemüthsweſen, denen ſonnige 
Betrachtung des Lebens ein Seelenbedürfniß iſt. Auch Seidel 
geht von Betrachtung des wirklichen Lebens, im beſondern des 
Klein⸗ und Stilllebens aus; aber wo der Naturalismus nur 
Sumpf, ſieht er nur Blumen — oder doch er ſucht und 
ſammelt nur ſie und läßt die Gifte wie die Sumpfpflanzen als 
für ihn untauglich ſtehen. So weckt und hebt er die Daſeins⸗ 
freude, ohne nach Mitteln zu greifen, die der Wirklichkeit fern 
liegen. — Freilich wiſſen wir, daß gerade die humoriſtiſche 
Erzählung für intime Beobachtung des Lebens und idylliſche 
Kleinmalerei prädeſtinirt iſt. — 

Schärfer und überzeugender prägt ſich das Vordringen des 
Realismus aus, wenn wir wahrnehmen, wie er unentrinnbar 
auch ſolche Dichter ergreift, deren Anlage ihm zunächſt keines⸗ 
wegs entgegenkommt. Schon auf dramatiſchem Gebiete läßt 
ſich erkennen, daß Ernſt von Wildenbruch vom idea⸗ 
liſtiſchen Stil ausgeht, um dennoch unwillkürlich in realiſtiſches 
Fahrwaſſer hineingetrieben zu werden. Der beſondere Beruf 
der Proſa⸗Erzählung für den Realismus bekundet ſich aber⸗ 
mals, wenn wir ſehen, wie offenbar wirkliche Geſtalten des 
Lebens, ja ganz beſtimmte individuelle Charaktere und Schick⸗ 
ſale den Ausgangspunkt von Wildenbruch's Novellen und zum 
Theil auch von ſeinen Romanen bilden, trotzdem ſich der 
Dichter oft idealiſtiſcher Conſtructionen nicht erwehren kann. 

Schon ſeine erſte Novelle „Der Meiſter von Tanagra“ 
bewies eine feine Seelenkenntniß, obgleich der Stoff aus der 
Ferne geholt. Mit ſeinen drei Sammelbänden „Novellen“, 
„Kinderthränen“ und „Neue Novellen“ ſtellte er ſich auf den 
Boden der Wirklichkeit. Zunächſt iſt die Scenerie einer be⸗ 
ſtimmten märkiſchen Stadt in einer Reihe dieſer Novellen 
deutlich erkennbar. In Frankfurt an der Oder ſpielen mit 
einer Ausnahme gerade diejenigen Novellen, auf denen der 
Hauptwerth der drei Sammlungen beruht. In „Francesca 
von Rimini“, „Vor den Schranken“ und den Erzählungen 
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der „Kinderthränen“ tritt dieſe beſtimmte Ortsfärbung hervor, 
und wirkliche Ereigniſſe des Lebens haben den Dichter an⸗ 
geregt. Der Preis gebührt den „Kinderthränen“. Hier ſind 
alle Farben echt: ſo oft ſind die Freuden der Kindheit be⸗ 
ſungen, nun vollbringt ein edler Dichter die ſchöpferiſche That, 
uns in die Leiden ſo mancher Kinderſeele einzuführen. Tief 
verſenkt er ſich in das kindliche Gemüth und weiß uns zur 
Antheilnahme und Rührung fortzureißen. Aber nicht minder 
lebendig ſtehen die erwachſenen Figuren der Umgebung vor 
uns: namentlich Vater, Burſche, Lehrer. Mit Vorliebe führt 
uns der Dichter in militairiſche und Beamten⸗Kreiſe, die er 
beide aus eigener nächſter Anſchauung kennt. — Unmittelbar 
an die nationalen Großthaten unſeres Heeres von 1870 knüpft 
„Die Danaide“ (in den „Neuen Novellen“) an. Aeſthetiſche 
und nationale Spannung zugleich muß es erregen, wie hier 
die Gefahren veranſchaulicht werden, die unſern Soldaten im 
Quartier von der franzöſiſchen Einwohnerſchaft drohten. Die 
Bewohner eines Dorfes verſchwören ſich, die geſammte preußiſche 
Beſatzung im Schlafe niederzumachen. Nur eine junge Witwe, 
von Liebe und Mitleid ergriffen, rettet den bei ihr einquartierten 
blutjungen Einjährigen und tödtet ſich ſelbſt. 

Nicht unbeträchtliche, aber auch nicht uneingeſchränkte Lebens⸗ 
kenntniß beweiſen die größeren Erzählungen. Weniger „Der 
Aſtronom“, erheblicher „Eifernde Liebe“ und namentlich 
„Schweſterſeele“ laſſen beſtimmte Ortsfarben und lebendige 
Modelle erkennen, erweitern und durchkreuzen ſich aber durch 
manchen phantaſtiſch ertüftelten Zug, wohin man in erſter 
Linie die Ausflüſſe ſchwüler Sinnlichkeit rechnen muß. „Eifernde 
Liebe“ führt in Hamburger Leben ein. Reich mit ſelbſtbiogra⸗ 
phiſchen Momenten aus Wildenbruch's eigener Frankfurter 
Lebenszeit iſt „Schweſterſeele“ ausgeſtattet. Wir gewinnen 
intereſſanten und im künſtleriſchen Sinne meiſt echten Einblick 
in des Dichters literariſche Anfänge ſowie in ſein liebens⸗ 
würdiges, ſprödes Gemüth. Daneben hat Wildenbruch eine 
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Reihe origineller Charaktere aufgefangen, die feine Fähigkeit 
zu realiſtiſcher Zeichnung, zu unverzerrter und doch verklärter 
Wiedergabe der Wirklichkeit auf's Neue beweiſen. Um ſo mehr 
wird der Wunſch rege, daß Wildenbruch ſeinen Künſtlergeiſt 
zu voller, undurchbrochener Hingabe an das wirkliche Leben 
disciplinire: eine echte Künſtlernatur, zumal wenn ſie bereits 
durch die Schule der Idealiſtik hindurchgegangen, hat nicht 
zu fürchten, daß ſie hier Schaden leide. Reicher und reiner 
wird ſie von ſolchem Bad im Strom des Lebens zurückkehren. 

Und was für Wildenbruch gilt, gilt ebenſo für all die 
andern, welche heute zwiſchen beiden Stilarten ſchwanken. 
Meiſt ſteht heute die Frage ſo: wo die lebendigen Quellen 
des Realismus fließen, iſt Kunſt; wo die Phantaſie den Boden 
unter den Füßen verliert, verflüchtigt ſie ſich in ſchemenhafte 
Phantaſtik. Himmelauf ſtrebe der Muſe Haupt; aber im 
Boden wurzle ſie: in Berührung mit der mütterlichen Erde 
empfängt ſie immer neue, immer friſche Kraft. 
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Siebenter Abſchnitt. 
Der Experimental-Roman. 


Unſere Geſammtbetrachtung könnte uns der Schluß ⸗Frage 
entheben, wie ſich die deutſche Literatur zu der neuen fran⸗ 
zöſiſchen, insbeſondere Zola'ſchen Romantheorie zu ſtellen 
habe. Eine Literatur, die ſelbſt im beſten Zuge iſt, einen 
eigenen, organiſch⸗deutſchen, wirklichkeitsechten Stil auszubilden, 
wird durch fremde Theorien im allgemeinen nur beirrt, in 
ihrer naturgemäßen Entwicklung geſtört. Dennoch darf ſich 
der Geſchichtſchreiber nicht einſeitig auf den Standpunkt des 
Geſetzgebers ſtellen: er darf ſich nicht anmaßen, die Dichtung 
in beſtimmt begrenzte Wege einzudämmen; er muß ſich be⸗ 
gnügen, durch vorurtheilsloſe Verfolgung aller Arme der 
Literaturſtrömung erkennbar zu machen, welche Verzweigungen 
zum hohen, vollen, brauſenden Meere, welche wenigſtens zu 
einem ſtillen Hafen führen, welch andere aber verſanden oder 
verſumpfen. 

Experimentalroman (roman experimental) nennt Zola 
ſein Gebiet. Das geſchieht, weil er die Poeſie zur Höhe der 
Wiſſenſchaft erheben — oder, wie wir ſagen werden: herab⸗ 
drücken — will. Und zwar iſt es — erſtaunlich genug — 
die Anatomie, die Zergliederungskunſt, die ihm, ſei es als 
Vorbild, ſei es als verwandtes Beiſpiel, vorſchwebt. Rein 
dilettantiſch argumentirt er: da die Medicin, die einſt artiſtiſch 
ausgeübt wurde, eine Wiſſenſchaft wird, warum ſollte nicht 
auch die Literatur, vermöge derſelben Experimental⸗Methode, 
eine Wiſſenſchaft werden können?! So gut dieſe Methode von 
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der Chemie und Phyſik auf die Phyſiologie und Medicin über⸗ 
tragen werden konnte, müſſe ſie auch von der Phyſiologie auf 
den naturaliſtiſchen Roman übernehmbar ſein. 

Mit der wiſſenſchaftlichen Begründung der Zola'ſchen 
Theorie ſteht es nach alledem ſchlimm: was vorſtehend aus 
Zola's theoretiſchen Schriften („Le Roman Experimental“ 
S. 1— 13) übernommen worden, das iſt nicht die überzeugende 
Beweisführung eines logiſchen Kopfes, es iſt die vage Hypo⸗ 
theſe eines ſpeculativen Phantaſten, der von vorn herein die 
Grenzen von Natur und Geiſt, von Wiſſenſchaft und Kunſt 
nichtachtet. Der moderne Theoretiker darf nach einer neuen, 
weitherzigeren Abgrenzung dieſer Gebiete ſtreben — und ſoll 
es ſogar: aber ſie einfach durch einander werfen, iſt weniger 
kühn als — bequem. 

Als wiſſenſchaftliches, als naturwiſſenſchaftlich zergliedern⸗ 
des Werk ſetzt denn Zola's Roman kalte Objectivität voraus. 
Das Eingreifen des dichteriſchen Gefühls wie jede Rückſicht 
auf Moral lehnt er deshalb gleicherweiſe ab. Ausſchließlich 
ein langſames Studium der Naturwahrheit iſt ihm die Poeſie: 
groß und moraliſch ſeien auf allen Gebieten allein die Werke 
der Wahrheit. Dennoch iſt Zola's Objectivität nicht im ſtreng 
wiſſenſchaftlichen Sinne intereſſelos. Die Poeſie wird ihm 
eine Art angewandter Wiſſenſchaft: jeder Roman eine ſtatiſtiſche 
Aufnahme über einen Geſellſchaftskreis, eine Enquéte über die 
Menſchen und Zuſtände, eine ſociale Studie. Zola ſelbſt ge⸗ 
ſteht: „Hier findet ſich der praktiſche Nutzen und die hohe 
Moral unſerer naturaliſtiſchen Werke, welche am Menſchen 
experimentiren, welche die menſchliche Maſchine () Stück für 
Stück auseinanderlegen und wieder zuſammenſetzen, um ſie 
unter dem Einfluſſe der Milieux functioniren zu laſſen. Wenn 
die Zeiten vorgeſchritten ſind, wenn man die Geſetze beſitzen 
wird, braucht man nur auf die Individuen und auf die 
Milieux zu wirken, wenn man zu einem beſſern ſocialen Zu⸗ 


ſtand gelangen will. So treiben wir“, betont Zola ſtolz, 
Wolff, Literatur. 16 
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„praktiſche Sociologie, und unſere Verrichtung unterſtützt die 
politiſchen und ökonomiſchen Wiſſenſchaften.“ 

Die Bedeutung des Milieu hat bereits Balzac ſtark her⸗ 
vorgehoben. „Es giebt nur ein Thier“, äußert er. „Der 
Schöpfer hat ſich nur ein und desſelben einzigen Modells für 
alle organiſchen Weſen bedient. Das Thier iſt ein Princip, 
das ſeine äußere Form, oder, um genauer zu ſprechen, die 
Abweichungen ſeiner Form in den Milieux annimmt, in 
denen es ſich zu entfalten berufen iſt.“ — Bevor wir aber 
die von Zola beliebte umfaſſende und beſtimmende Bedeutung 
des Milieu, alſo des Lebenskreiſes, zugeſtehen, müßte uns be⸗ 
wieſen ſein, daß der Menſch keine höhere Willenskraft und 
keinen individuelleren Charakter in ſich trägt als das Thier. 

Gleich naiv wie in der Begründung des wiſſenſchaftlichen 
Zieles der Poeſie ſetzt ſich Zola über jede ernſte, pſychologiſch 
ſtichhaltige Beweisführung hinweg, indem er Erblichkeit und 
Milieu kurzweg als die einzig beſtimmenden Factoren des 
Menſchen anerkennt und ſo auch ſchematiſch durchführt. Ja, 
er verſteigt ſich zu dem Grade von naturwiſſenſchaftlichem 
Doctrinarismus, zu argumentiren: „Wir ſind noch nicht ſo 
weit, beweiſen zu können, daß das ſociale Mileu auch nur wie 
die leiblichen Einwirkungen chemiſch und phyſiſch iſt. Es iſt 
indeß ganz gewiß fo (), oder vielmehr: es iſt das veränder⸗ 
liche Product einer Gruppe lebender Weſen, welche ihrerſeits 
durchaus den phyſiſchen und chemiſchen Geſetzen unterworfen 
ſind.“ | 

Wie geftaltet ſich bei ſolcher Verwiſchung der Individualität, 
bei ſo zugeſpitzter Vordrängung des Lebenskreiſes bezw. der 
Berufsſphäre die dichteriſche Thätigkeit? Zola kargt nicht mit 
Geſtändniſſen über ſeine Arbeitsweiſe: ein naturaliſtiſcher 
Schriftſteller will z. B. einen Roman aus der — oder, wie 
Zola bezeichnend ſagt: über die — Theaterwelt ſchreiben. Er 
geht von dieſer allgemeinen Idee aus (), noch ohne eine That⸗ 
ſache oder Perſon zu haben. Seine erſte Sorge wird ſein, 
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in Noten () alles zu ſammeln, was er über dieſe Welt, die 
er ſchildern will, wiſſen kann. Er hat den oder jenen Schau⸗ 
ſpieler gekannt, der oder jener Scene beigewohnt. Da hat er 
ſchon Documente, und zwar die beſten, ſolche, die in ihm ſelbſt 
gereift ſind. Darauf wird er die beſtunterrichteten Leute 
ſprechen, alsdann zu ſchriftlichen Documenten übergehen. End⸗ 
lich wird er die Oertlichkeiten aufſuchen, wird einige Tage (I!) 
in einem Theater verleben, um die kleinſten Winkel desſelben 
kennen zu lernen, wird ſeine Abende in einer Schauſpielerinnen⸗ 
loge verbringen, wird ſich ſo viel wie möglich mit der ihn hier 
umwehenden Luft durchtränken. Und, ſind einmal die Docu⸗ 
mente vollſtändig beiſammen, ſo wird ſich ſein Roman von 
ſelbſt () aufbauen („Le Roman Experimental“ S. 207 f.). 

Aehnliches bekennt Zola über die Entſtehung ſeines Börſen⸗ 
romans „L'Argent“. Den Ausgangspunkt bildet die Abſicht, 
einen Roman „über das Geld“ zu ſchreiben. Aber das iſt 
ein kalter, eiſigkalter, intereſſeloſer Stoff. „Es giebt nichts 
Qualvolleres, Niederdrückenderes als Ziffern und Zahlen, die 
eine ununterbrochene Gehirnanſtrengung nöthig machen, wie 
ſie den Leſer tief entmuthigt und von den erſten Seiten an 
unerbittlich müde und ſchlaff macht. Und doch“ — ſeufzt er 
— „bin ich gezwungen (h, die Arbeit () zu machen (). Der 
Charakter meines Rougon⸗Macquart⸗Cyclus bedingt fie nun 
einmal“ (Freie Bühne für modernes Leben, Band II, Heft 6 
und 7). Wer wollte dem Aermſten, den eine rein äußere 
Rückſicht zu feinem Stoff hinpeitſcht, ſein Mitleid verſagen?! 

„Ich will denn alſo verſuchen,“ fährt Zola fort, „etwas 
Wechſelreiches, Lebhaftes, Lebendiges hineinzubringen. Zwei 
bis drei Fabeln liegen mir ſchon zur Wahl vor. Ich werde 
die nehmen, die am erfolgreichſten gegen die Trockenheit der 
Studien ankämpft.“ Und ſo nimmt denn die Fabrication des 
Romans ihren Verlauf. „Ein paar Freunde ſind daran ge⸗ 
gangen, geſchichtliches Material zu dem Bilde für mich auf⸗ 


zuſtöbern ().“ Weit entfernt nun, ſich rein von der ſachlichen 
16* 
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Beobachtung lenken zu laſſen, verräth er übrigens: „Mir ift 
Ausgangspunkt die Idee, daß richtig verwendetes Geld der 
geſammten Menſchheit nützlich 1,993 

Die eigentliche Arbeit beginnt mit dem — Titel! Dann 
beſucht Zola zum erſten Mal (J) den Säulengang der Pariſer 
Börſe und füllt ſein Notizbuch mit Bemerkungen über das 
ihm bis dahin völlig fernliegende Gebiet. Er kommt öfter, 
ſucht auch Conferenzen mit Banquiers, Börſenmaklern und 
dergleichen. Ueberhaupt verfährt er immer planmäßig, d. h. 
mechaniſch: „Lectüre der techniſchen Fachwerke, Beſuche bei zu⸗ 
ſtändigen Specialiſten, an Ort und Stelle gemachte Aufzeich⸗ 
nungen über die zu ſchildernden Oertlichkeiten und Milieux.“ 

Mit dieſer Heiligſprechung des Notizbuches wäre denn die 
Phantaſie als „unwiſſenſchaftlich“ entthront. Wie anders voll⸗ 
zog ſich der dichteriſche Proceß in der Seele eines Goethe, der 
doch auch von der Wirklichkeit ausgeht! Er ſchildert nicht, was 
er mit Abſicht eigens für ein Kunſtwerk zuſammengebettelt, 
ſondern was er unabſichtlich erlebt hat. Da ergreift ihn 
Liebe zur Braut eines Andern und droht ihn zu überwältigen; 
da unterliegt ein Jugendgenoſſe ſcheinbar thatſächlich einem 
ſolchen Verhältniß; und abermals kämpft Goethe mit einem 
ähnlichen Conflict. So empfindet er, daß hier nicht zufällige 
Ereigniſſe durch einander gehen: er ahnt, daß ein tieferes Ge⸗ 
fühlsleben, ein leidenſchaftlicher Ueberſchwang der Zeit auf 
ſolche Verwicklungen und Kataſtrophen hinſteure. Seine eigenen 
Gefühle drängen nach Ausſprache: ſo löſt er zugleich ſeinen 
Jugendgenoſſen die Zunge — und ſchreibt aus innerer 
Nöthigung heraus „Die Leiden des jungen Werthers“. 

Oder denken wir ſelbſt daran, wie ein moderner Realiſt 
ſeinen Stoff ergreift und geſtaltet. In der deutſchen Reichs⸗ 
hauptſtadt erregt ein Ehebruch in der Familie eines Groß⸗ 
induſtriellen Aufſehen. Ein Dichter ſteht den Verhältniſſen 
nahe genug, um zu begreifen, wie es ſo hat kommen können. 
Er läuft nicht auf die „Modelljagd“; aber es bietet ſich ihm 
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Gelegenheit zu der Wahrnehmung, daß eine Frau, die ſich der⸗ 
art vergangen, in Verhältniſſe gelangt, die ſie zu eigenem 
ehrlichen Broderwerb nöthigen. So drängen ſich ihm die ſee⸗ 
liſchen Vorausſetzungen für einen Roman „L Adultera“ auf. — 

Es erſcheint billig, daß wir Zola's eigene Romane die 
Probe auf ſeine Theorie beſtehen laſſen. Er iſt Dichter ſich 
ſelbſt zum Trotz. Ja, der Symbolismus der Kunſt geht in 
Zola's Romanen ſogar weiter als es gerechtfertigt. Betrachtet 
er die Börſe einmal unter dem Bilde einer alles mit ſich fort⸗ 
reißenden Fluth, ſo ſpricht er ſelbſt von dem Strom der vor⸗ 
fahrenden Kutſchen. Iſt ein großer Krach an der Börſe aus⸗ 
gebrochen, ſo hebt ſich das Gebäude grau und düſter in der 
Melancholie der Kataſtrophe ab u. ſ. f. 

Namentlich die Herrſchaft des Milieu über das Individuum 
vermag Zola nur auf Grund von ſchematiſchem Arrangement 
durchzuführen. Er hat auf ſeiner Palette immer nur eine 
Farbe, mit der er ein ganzes Werk erfüllt. Geiz und Länder⸗ 
gier beherrſcht faſt völlig die Situation in „La Terre“; ſelbſt 
in den Geſichtszügen prägen ſich dieſe Laſter ziemlich allgemein 
aus. Aehnlich rundet ſich vom einſeitigen Geſichtspunkt des 
Dichters in „Le Ventre de Paris“ alles, was in den Bereich 
der Hallen von Paris tritt, bauchförmig: außer den Hallen 
ſelbſt ſind es die Straßen des Stadtviertels, die Buſen und 
ſogar die Finger der dort verkehrenden Frauen u. ſ. w. Ob 
ein Karren in „L'Oeuvre“ über das Pflaſter holpert oder ein 
Gänſebraten in „L'Assommoir“ verſpeiſt wird, immer ſtrömt 
der ganze Stadttheil herbei: 


„Das ganze Stadtviertel ſah durch die offene Thür zu und nahm 
an dem Schmaus theil () — der Geruch der Gans erfreute und er⸗ 
quickte die Straße.“ 


Nach einer Richtung freilich ſcheinen Zola's Romane ſeiner 
Theorie Ehre zu machen: in der rohen Wiedergabe von ob⸗ 
ſcönen und pſychiatriſchen Momenten. Aber darin ſchießt er 
wieder nur über das Ziel hinaus. Eine unheimliche Witterung 
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für das Gemeine und Krankhafte läßt ihn überall die Nacht- 
ſeiten des Lebens ſehen, gleich als ob ſein Auge für die Sonne 
blind wäre. Auch in dieſem Sinne führt er die Eule im 
Wappen. So zeichnet er die menſchlichen Leidenſchaften nicht 
in fortreißender, erhebender, befreiender oder erſchütternder 
Höhe, ſondern in Ausartung zu krankhafter Manie. Bald 
iſt es der Dämon des Geldes, der die Menſchen in eine Art 
Wahnſinn verſtrickt; bald iſt es die Habgier, die bis zum 
Laſter, bis zur geiſtigen Krankheit geſteigert, in einem ganzen 
Lebenskreiſe herrſcht; oder es iſt (wie im „Traum“) dargeſtellt, 
daß auch die religiöſe Geſinnung in einen religiöſen Wahn 
ausartet. Aehnlich ſchildert Zola im Kunſtroman nicht die 
bloße Begeiſterung des Malers, ſondern den Kunſt⸗Fanatismus 
— und ſo immer. 

Wir werden uns nun klar ſein müſſen, daß in Wirklich⸗ 
keit die Poeſie aufhört, wo die Manie, wo der Wahnſinn be⸗ 
ginnt. Wenn der Wahnſinn poetiſch verwendet wird, wie an 
Gretchen in Goethe's „Fauſt“, an Ophelia in Shakeſpeare's 
„Hamlet“ oder an König Lear, ſo bildet das Eintreten des 
Wahnſinns einen Theil der Kataſtrophe. Ein Menſch aber, 
der von vorn herein in Wahnſinn befangen oder doch von 
einer Manie beſeſſen iſt, kann nicht nach den gewöhnlichen 
Geſetzen des Geiſtes beurtheilt werden: er hat aufgehört, von 
poetiſchem Intereſſe, eine künſtleriſche Figur zu ſein. 

Aehnlich ſoll das Häßliche und Niedrige gewiß nicht aus 
dem Bezirk der Kunſt völlig ausgewieſen ſein. 

„Das Was bedenke, mehr das Wie!“ 
Die Art, wie das Rohe von Zola dargeſtellt wird, erregt 
berechtigten Widerſpruch. Ein geſunder Geſchmack, ein reines 
Herz wird Heikles verſtändlich genug anzudeuten vermögen, 
ohne ſich in der breiten Ausmalung ſchlüpfriger Scenen zu 
gefallen. Welche Frivolität wiſſen Conrad Ferdinand Meyer 
und Theodor Fontane darzuſtellen, ohne nur einen Moment 
in's Schlüpfrige zu ſinken! Außerdem giebt es eine Art der 
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Erzählung, welche objectiv genug bleibt, ohne Rohheiten wie 
etwas Selbſtverſtändliches wiederzugeben. Schon im Leben 
werfen wir einem Erzähler zwar Mangel an Objectivität und 
an Sachlichkeit vor, wenn er ſeine individuelle Auffaſſung über 
Dinge einmiſcht, die ſich gar verſchieden beurtheilen laſſen: wer 
aber Unanſtändigkeit ſchamhaft, Rohheit mit Abſcheu, Beſtialität 
mit Entſetzen wiedergiebt, ſtellt die Dinge durchaus in ihrer na⸗ 
türlichen Färbung dar, während eine nackte Thatſächlichkeit und 
platte Umſtändlichkeit eben als ſchamlos empfunden wird. 

Und ſo denn auch allgemein wehrt ſich unſer Herz gegen 
jene kalte Objectivität, welche Zola von der Anatomie auf die 
Dichtung hinüberzerren will. Unſer Herz erwartet von der Kunſt, 
auch von der wirklichkeitstreuen, eine warme Objectivität, welche 
die Erſcheinungen in Geſtaltung und Handlung darſtellt: aber 
eher wie der Vater liebend beim Schickſal ſeiner Kinder verweilt, 
jedenfalls mit liebevoller Verſenkung — wie eben Herz am Herzen 
Antheil nimmt; und nicht kalt wie Stein oder rückſichtslos wie 
der Anatom gegenüber den Fleiſchtheilen einer Leiche. 

Die Grenzen zwiſchen Kunſt und Wiſſenſchaft ſind ſo klar 
gezeichnet, daß es kaum einer eingehenden Erörterung bedarf, 
wie weit Zola von vorn herein auf eine ſchiefe Ebene gerathen. 
Sit doch die Wiſſenſchaft unbedingt an ihre Objecte gefeſſelt; 
hat ſie doch die Dinge wiederzugeben, wie ſie im Rohſtoff ſind, 
ohne jede Rückſicht, ohne jede Bearbeitung, ohne jedes Arrange⸗ 
ment. Dagegen beginnt die Kunſt erſt mit der freien 
Erhebung über die Gegenſtände: der Rohſtoff iſt noch 
nicht die künſtleriſch herausgearbeitete Form. Wir ſollen in 
der Kunſt die Linien des Lebens überall hindurchſcheinen ſehen; 
aber ſie ſollen nicht nackt in ihrer kraſſen Blöße, mit dem 
Erdenſtaub bedeckt, vor unſer Auge treten, ſondern in eine 
höhere Beleuchtung des ewigen Zuſammenhanges der Dinge 
gerückt werden. 

Zola und ſeine deutſche Schule lieben es gerade umgekehrt, 
die Handlung an einem beliebigen äußern Entwicklungspunkt 
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abzubrechen, ohne des vollen Zuſammenhanges der Dinge zu 
gedenken. In ihrer weſentlich materialiſtiſchen Tendenz ſuchen 
dieſe Dichter gar zu gern ihre Erzählung mit dem Triumph 
des Häßlichen und Böſen abzuſchließen. Wir alle dagegen, 
die an eine ſittliche Weltordnung glauben, wir wiſſen, daß 
trotz dem äußern Triumph des Böſewichtes in ſeiner Bruſt 
noch immer eine Stimme tönt, ein Gewiſſen wacht, das ihn 
nicht zum innern Frieden kommen läßt. Der Dichter darf 
ſich darum mit nichten an der Flucht der Erſcheinung, an 
dem äußern Triumph genügen laſſen: er muß in das Herz 
des Sünders blicken — und wird den Wurm erkennen, der 
da im Innern nagt. So entpuppt ſich Zola's literariſche 
Phyſiognomie als Geſchöpf des veräußerlichenden, weil an der 
Materie haftenden Materialismus, während der Spiegel un⸗ 
verfälſchter Kunſt gerade das Innere des Menſchen, ſein 
Seelenleben, reflectirt. — 

Der weſentlich materialiſtiſche Charakter der Zola ' ſchen 
Kunſt läßt es begreiflich erſcheinen, daß ſie am eheſten noch 
in der Technik vervollkommnend gewirkt hat. Trotzdem Zola 
über das Ziel hinausgeſchoſſen, hat in manchem Sinne 
eine Bewegung auf dies ſein Ziel hin fördernd in die Ent⸗ 
wicklung des Romans eingewirkt. Es ließ ſich von ihm zu⸗ 
nächſt für eine Verſtärkung der Objectivität Gewinn ziehen 
— ſolange deutſches Gemüth ſich unter dieſem Einfluß nicht 
zu verleugnen, zu eliminiren ſtrebt. Eine Gegenſtändlichkeit, 
nicht von kaltem Marmor, aber auch nicht von rohem Fleiſch, 
ſondern von warm pulſirendem, vergeiſtigtem Leben würde 
ſich mit dem Zuge der deutſchen Kunſtentwicklung berühren. 

Weniger bedingt darf ſich unſere Anerkennung der tief 
eindringenden Charakteriſtik halten, die allein ſchon für Zola's 
ernſte Künſtlerſchaft zeugt. Auch hier nicht als ob unſerer 
deutſchen Literatur eine neue Vollkommenheit von außen zu⸗ 
geführt wäre: wohl aber als anfeuerndes Beiſpiel, daß uns 
fremde Literaturen auf dem eigenſten Gebiet germaniſchen 
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Geiſtes, der Charakteriſtik, überflügeln, falls wir uns nicht 
auf uns ſelbſt beſinnen. Noch hat es freilich mit ſolcher Ge⸗ 
fahr gute Wege: denn hinter der Individualiſirungskunſt der 
neudeutſchen realiſtiſchen Meiſter ſteht Zola's verallgemeinernde 
Milieu-Herrſchaft grundſätzlich zurück. Wichtig ward manche von 
ihm bewirkte Erweiterung des Stoffgebietes und ſeine Betonung 
vielfacher Zuſammenhänge zwiſchen Pſychologie und Phyſiologie. 

Ein beſonders bedeutſamer Ausfluß, ſozuſagen die letzte 
Conſequenz des charakteriſirenden Stils, iſt Zola's Forderung 
„perſönlicher Ausdrucksweiſe“. Jenen alten Stil, der in gleich- 
mäßiger Glätte dahinfließt, lehnt er ab; ſtatt deſſen bekennt 
er ſich zu einer Darſtellungsweiſe, welche den dargeſtellten 
Objecten die Färbung des Lebens bewahrt. Zwar ſchreitet 
der Naturaliſt abermals bis zur rohen, ungeſchliffenen Wieder⸗ 
gabe der Naturlaute vor; aber in der deutſchen Dramatik wie 
Novelliſtik ſehen wir dieſelbe Kraft an der Arbeit: uns einen 
charakteriſtiſch abgeſtuften Stil zu erringen — einen Stil, der 
von Fall zu Fall den Charakter der einzelnen Perſonen aus⸗ 
prägt und ſo zur Charakteriſtik mitwirkt. Nicht als Lehrmeiſter, 
wohl aber als Weggenoſſen, heißen wir deshalb ſelbſt einen 
Zola auch nach dieſer dritten Richtung willkommen. — 

Bei alledem bleibt nach wie vor der Abſtand zwiſchen ro⸗ 
maniſchem und germaniſchem Literaturgeiſt ſo erheblich, daß 
wir uns nur zum Schaden unſerer Eigenart in den Dienſt 
des fremden Muſters begeben können. Von je her erſchien 
das poetiſche Hauptthema von der Liebe für die franzöſiſche 
Literatur, wie ſchon Leſſing hervorhob, in der veräußerlichenden 
Form der Galanterie. Mit dem Zerfall der alten heroiſchen 
Poeſie und der Zerſetzung des franzöſiſchen Lebens wandelte 
bezw. ergänzte ſich dieſe Galanterie bald in Piquanterie, bald 
in nervöſe Wolluſt und Grauſamkeit. War es da wirklich gut 
gethan, unſere reine, jedenfalls erheblich reinere Luft von der 
fremden Stickluft durchſetzen und zerſetzen zu laſſen? Es iſt 
einfach nicht Naturtreue und am wenigſten Naturalismus, 
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wenn man, ſtatt unſer deutſches Leben in feiner noch immer 
ſeelenvolleren Art dichteriſch zu geſtalten, franzöſiſche Lebens⸗ 
und Liebesformen in die deutſche Literatur übernimmt. Die 
blonde Beſtie wäre doch nur für einen ſehr beſchränkten Kreis 
deutſchen Lebens das Symbol: wir haben nicht nur Sumpf, 
unſer Leben hat auch geſundes Ackerland. Wer über die Veilchen⸗ 
Einfalt mancher literariſchen Gewächſe der letzten Jahrzehnte 
hinausgelangen will, dem bietet ſich noch immer die Gluth 
der Roſe dar, und ſei es der dunkelrothen. — 

Die literariſche Jugend Deutſchlands — das läßt ſich nicht 
verkennen — hat ſich trotz alledem um das Panier des fran⸗ 
zöſiſchen Naturaliſten geſchaart. Welch verblüffendere That⸗ 
ſache ließe ſich finden, als dies Gebaren? welch beſchämenderes 
Zeugniß für deutſche Nichtachtung des Heimiſchen und Ueber⸗ 
ſchätzung des Fremden? Während eine ſtattliche Reihe alter 
Meiſter wetteifert, einen wirklichkeitstreuen, naturfriſchen Stil 
aus deutſchem Geiſte organiſch herauszubilden, jubelt der lite⸗ 
rariſche Nachwuchs dem Fremden zu als dem angeblichen Erlöſer 
aus conventioneller Erſtarrung und aus ſchönfärberiſcher Ver⸗ 
zerrung! Es giebt nur eine Erklärung, nur eine Entſchuldigung 
— die übrigens durch Thatſachen belegbar iſt: man kannte 
theils die deutſchen Realiſten garnicht, theils wenigſtens er⸗ 
kannte man ſie nicht. Man fühlte nicht, wie dieſe Männer 
aus deutſchem Geiſte herausgeboren, wie ihr literariſcher Cha⸗ 
rakter und ihre Technik geraden Weges auf das Ziel unſerer 
Kunſt⸗Entwicklung zuſchritten: auf eine getreue Ausprägung 
deutſchen Lebens. 

Oder ſollen wir der Jugend das Recht laſſen, in Allem 
das Extreme zu ergreifen? Bot ihr ein künſtleriſcher Realismus 
nicht genug der Lebensfülle, daß ſie zum platten Naturalismus 
überlief? 

In einer der jüngſtdeutſchen Programmſchriften („Der 
moderne Realismus“ von Conrad Alberti in den „Zeit⸗ und 
Streitfragen“) werden die Forderungen der modernen Kunſt 
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einmal dahin formulirt: der Dichter dürfe nur darſtellen, was 
„durch Erfahrung oder actenmäßig beglaubigt“ iſt und als 
dichteriſcher Stoff ſtehe „der Tod des größten Helden nicht 
höher als die Geburtswehen einer Kuh“!! Gut gebrüllt, Löwe! 
Das iſt denn doch wenigſtens „conſequent“. Ob es freilich 
auch nur naturaliſtiſch iſt? Vollzieht „der größte Held“ wirk⸗ 
lich keine bedeutſameren Handlungen als die Kuh? Wir fürchten, 
dieſe Kuh wird an der jüngſtdeutſchen Poetik als erſchreckendes 
Wahrzeichen haften bleiben. 

Freilich kann nicht jeder, der im Schwarme mitläuft, ohne 
Weiteres als Wortführer genommen werden. Als erſten Apoſtel 
Zola's in Deutſchland darf man M. G. Conrad bezeichnen. 
Seine Novellen und Romane ragen durch flotte Lebendigkeit 
hervor. Keck und bündig verſteht er in wenigen Strichen zu 
charakteriſiren. Er ſcheint zur virtuoſen Handhabung der 
Genrezeichnung geboren, auch an flottem Humor fehlt es ihm 
nicht. In ſeinen Geſchichten pulſirt bayriſches Blut und 
Künſtlerblut. Um ſo bedauerlicher, daß Conrad ſchon in der 
Stoffwahl verräth, in weſſen Bann er ſchafft. Faſt überall 
einſeitige und auf die Dauer einförmige Erotik, und überdies 
verweilt die Darſtellung mit Vorliebe in breitem Ausmalen 
ſexueller Scenen. Vor allem tritt ganz nach naturaliſtiſcher 
Doctrin die Sinnenwelt in den Vordergrund poetiſcher Moti⸗ 
virung. 

Mit M. G. Conrad zeitweiſe eng verbunden wirkte Karl 
Bleibtreu in der Hochfluth der jüngſtdeutſchen Strömung. 
In der Widmung ſeines novelliſtiſchen Hauptwerkes „Schlechte 
Geſellſchaft“ ruft Bleibtreu dem Genoſſen zu: 

„Alle die verzagten Wichter, Blauſtrumpfſchmierer um uns her, 

Wonnebrunzler, Feigenblättler jagen wir mit ſcharfem Speer. 

Bis die dreimal heilge Wahrheit ihre ſchwarze Fahne reckt, 

Bis der Menſchheit tiefſte Wunden keine Phraſe mehr verdeckt.“ 

Die ſchwarze Fahne der Wahrheit! Die auf der Höhe ſtehende 
Aeſthetik iſt heute weit entfernt, einſeitig auf die Fahne der 
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Schönheit zu ſchwören. Aber die bunte Flagge des blühenden 
Lebens will ja gerade die realiſtiſche Kunſt entfalten. Mit 
ſolchen Programmverſen wie den herausgehobenen begeht der 
naturaliſtiſche Doctrinarismus Selbſtverrath. 

Auch der Titel „Schlechte Geſellſchaft“ (1885) kann als 
nomen et omen gelten; ähnlich beſaß ein anderer Naturaliſt, 
Hermann Conradi, der ſtarb, als er ſich eben zur Klarheit 
durchgerungen zu haben ſchien, genug Selbſtironie, ſein Ge⸗ 
dichtbuch „Lieder eines Sünders“, ſeine Skizzenſammlung 
„Brutalitäten“ und ſeinen Roman „Phraſen“ zu nennen. 

In ſchlechte Geſellſchaft führt uns Bleibtreu hier wie ge⸗ 
wöhnlich. Erotik und Sentimentalität miſchen ſich in den 
beiden Hauptgeſchichten der Sammlung: „Die Proſtitution des 
Herzens“ und „Raubvögelchen“. Als „Heldin“ tritt beidemal 
eine Kellnerin aus einer Berliner Kellerkneipe auf. Der „Held“, 
aus beſſeren Geſellſchaftskreiſen, will beidemal eine ſolche Aus⸗ 
erkorene „retten“, geht aber ſelbſt zu Grunde. Geſtändniſſe 
des einen Helden zeichnen einen Typus der Decadence⸗Literatur: 

„Es iſt entſetzlich, aber es iſt wahr: noch nie habe ich mich mit 

Dirnen, beſonders älteren, eingelaſſen — fo oft ich wechſeln mag () —, 

ohne daß ich einen undefinirbaren Zauber auf ſie ausgeübt hätte. 

Es iſt wie eine Verwandtſchaft des Unglücks. Denn auch ich bin 

proſtituirt: ich habe eine proſtituirte Seele, deren Zartheit und reine 

Schönheit theils durch die Genußſucht der entnervenden Langeweile, 

theils durch Verzweiflung über ihre falſche Poſition im Gewühl der 

Welt längſt befleckt und verſchlammt iſt.“ 

Wenn der Dichter die Ungeſundheit der ganzen Atmoſphäre 
von ſich ablehnen und nur als dem Gegenſtand der Dar⸗ 
ſtellung innewohnend bezeichnen wollte, ſo hätte er von Neuem 
bewieſen, daß der Naturalismus nicht über ſeinem Stoffe, 
ſondern ſclaviſch in deſſen Bann ſteht. Wo der Naturalismus 
die Langeweile ſchildert, wird er langweilig; wo er die Gemein⸗ 
heit ſchildert, gemein. Giebt es im Lexicon der vornehmen 
Welt keine Wendungen, um das Niedrige zu kennzeichnen, ohne 
ſelbſt niedrig zu werden? vermag der intereſſante Genrezeichner 
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das Gähnen nicht darzuſtellen, ohne uns ſelbſt gähnen zu 
machen? — Im übrigen gebührt Bleibtreu's novelliſtiſchen 
Skizzen jener culturgeſchichtliche Werth, den unmittelbare Aus⸗ 
geburten der Zeit immer beanſpruchen dürfen: ſie ſpiegeln 
den Lebenskreis und die Empfindungsweiſe — wenn nicht von 
Jüngſt⸗Deutſchland, jo doch von Jüngſt⸗Berlin. 

In techniſcher Hinſicht ragt unter den novelliſtiſchen 
Schöpfungen der deutſchen Naturaliſten jene Sammlung 
„Papa Hamlet“ hervor, die für Gerhart Hauptmann's Stil 
bahnweiſend wurde. Arno Holz und Johannes Schlaf 
unternahmen hier den Verſuch, die Proſa⸗Erzählung möglichſt 
ganz zu dramatiſchem Dialog zu concentriren, ſelbſtverſtänd⸗ 
lich in naturaliſtiſcher Pedanterie ſtoffgetreu. Sind nun auch 
die Farben ſo kleckſig aufgetragen, daß ſich die Parodie heraus⸗ 
gefordert ſieht, ſo war doch jedes Streben verdienſtlich, der 
umſtändlichen Weitſchweifigkeit des älteren deutſchen Romans 
ein Ziel zu ſetzen. Bis in unſere Zeit hinein war es an der 
Tagesordnung, einen Roman bändereich zu geſtalten, ſo daß 
ſeine Lectüre nur mit wiederholten Unterbrechungen möglich 
und auf einen längeren Zeitraum vertheilt war. Dabei konnte 
weder von einer künſtleriſchen Concentration noch von einem 
einheitlichen Genuß die Rede ſein. — Die ſomit nothwendig 
gewordene Zuſammendrängung mußte nun in der That vor 
allem auf Koſten der vom Autor ausgehenden Reflexionen, 
Erläuterungen und Beſchreibungen geſchehen. Die Verſtärkung 
unmittelbarer Charakteriſtik durch Dialog entſpricht demſelben 
berechtigten Entwicklungszuge, den wir denn ja ſchon bei Otto 
Ludwig und Theodor Fontane hervortreten ſahen. Jugendlich 
fanatiſcher Uebereifer hat in den Skizzen von Holz und Schlaf 
freilich dieſe dialogiſche Neigung auf eine Spitze getrieben, wo 
das Werk aufhört, Erzählung zu ſein, und an die rein dra⸗ 
matiſche Gattung ſtreift. — 

Geſtaltung, Charakteriſtik iſt das Kennzeichen des modern⸗ 
realiſtiſchen Romans im Gegenſatz zu der einſt allein beliebten 


— 254 — 


überraſchenden Fabel. Neben der Handlung treten die han⸗ 
delnden Charaktere nunmehr in den Vordergrund der Roman⸗ 
dichtung, die dadurch in Wetteifer mit dem Drama getreten 
iſt. Noch immer aber fordert die unmittelbare Vorführung 
menſchlicher Charaktere im Bühnenwerk eine andere Technik 
als in der Erzählung, deren Grundlage trotzdem ein Bericht 
des Dichters über Handlungen bleibt, nur daß der Realismus 
eine Zurückführung derſelben auf die handelnden Menſchen, 
eine Motivirung aus den Charakteren bedingt. Im Drama 
alſo nach wie vor: eine Vorführung von Menſchen, welche 
handeln; im Roman: ein Bericht über Handlungen, welche 
von Menſchen ausgehen. ö 
Der begabteſte deutſche Jünger Zola's hat ſich denn auch 
in ſolchen Grenzen zu halten geſucht. Max Kretzer ver⸗ 
meidet in ſeinen Berliner Cultur⸗ und Sittenbildern jede 
Schilderung und Beſchreibung, um in bewegter Handlung 
originelle Charaktere zu geſtalten. So greift er eine Fülle 
von Typen des Berliner Lebens auf, die er individuell aus⸗ 
zumalen weiß. Die Schule Zola's kündigt ſich ſchon durch 
den einſeitig proletariſchen Geſichtswinkel Kretzer's an. In den 
höhern Ständen vermeint er faſt nichts als Verſumpfung zu 
ſehen; die Maſſen des Volkes ſind ihm ohne Weiteres die Unter⸗ 
drückten. In grundſätzlichem Peſſimismus nimmt er an, daß 
„unter dem Drucke der gemeinen Welt Alles, was edel denkt 
und eine Sonderſtellung innerhalb unſerer verrotteten Geſellſchaft 
einnimmt, zu Grunde gehen muß.“ 
Dazu geſellt ſich eine zweite Unfertigkeit: Kretzer bietet wirk⸗ 
lich nur Sittenbilder, einen Raritätenkaſten voll Portraits ohne 
eng geſchloſſene Handlung. Da wäre manche Figur im Zu⸗ 
ſammenhang entbehrlich, die der Dichter zur Vervollſtändigung 
des Sittenbildes einmengt. Da fehlt in weit bedenklicherer 
Compoſitionsloſigkeit gar oft eine innere Entwicklung der Hand⸗ 
lung und Charaktere, ſo daß die Erzählung äußerlich abgehackt 
erſcheint. Ueberhaupt hält ſich Kretzer's Zeichnung nicht ſelten 
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in großer, aber grober Holzſchnittarbeit. An gar mancher 
Stelle blickt der unbehauene Rohſtoff noch aus der künſt⸗ 
leriſchen Darſtellung hervor. Zu alledem geſellt ſich ein 
letztes Bedenken. Kretzer liebt es, bekannte Berliner Perſön⸗ 
lichkeiten literariſch zu verwerthen, ſelbſt die eine oder andre 
cause celebre zu verarbeiten. Hierin giebt ſich ebenfalls ein 
Vorwalten des ſtofflichen Intereſſes vor der künſtleriſchen Idee 
kund. Oft kann der Kenner des Berliner Lebens mit Fingern 
auf die Originale weiſen, welche dem Autor unfreiwillig Mo⸗ 
dell geſtanden. Wenigſtens verfällt Kretzer nie in Scandal⸗ 
ſucht, ſondern vermag nur nicht immer das Zufällige der Er⸗ 
ſcheinung abzuſtreifen, um die Dinge, bei eindringendſter in⸗ 
dividuellen Vertiefung, rein künſtleriſch zu allgemeiner Bedeu⸗ 
tung emporzuheben. 

Ein Zug von Kühnheit geht dennoch unverkennbar durch 
die ausgereifteren Werke Kretzer's. Seine Grobheit iſt ehrlich. 
Nur hat er ſich im Rauſch des Erfolges zeitweiſe zu einer 
etwas flüchtigen Vielſchreiberei hinreißen laſſen. Merkwürdig 
bleibt dieſer Autor auch dadurch, daß er ſelbſt aus dem vierten 
Stande hervorgegangen iſt, als deſſen Verfechter er mit Vor⸗ 
liebe auftritt. 

Schon ſeine erſten Romane „Die Betrogenen“ und „Die 
Verkommenen“ ſuchen, nicht ohne Gewalt der Darſtellung, 
Klaſſen und Typen der Verſumpfung zuſammenzufaſſen. Ein 
Berliner Sittenbild nach der ſexuellen Seite ſteht im Mittel⸗ 
punkt der „Drei Weiber“; daneben fehlt es nicht an ſocial⸗ 
politiſchen Intermezzis. Unter den ſpäteren Werken ragt „Die 
Bergpredigt“ hervor, welche in die kirchlichen Kreiſe Berlin's 
einführt. Sehen wir von der offenbaren Tendenz des Romans 
ab, welche arge Ungerechtigkeiten zur Folge hat, ſo bleiben noch 
immer eine Reihe von Charakteren, die rein menſchlich ge⸗ 
zeichnet ſind und deshalb rein künſtleriſch intereſſiren. Da 
iſt zunächſt ein alter Pfarrer, der am Abend ſeines Lebens 
reſignirt bekennen muß: 
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„Sie find älter geworden, hinausgegangen in's Leben und haben 
alles vergeſſen: und auf die eine Jugend iſt eine andere gefolgt, und 
immer iſt meine Liebe dieſelbe geblieben, und immer hat das Leben 
draußen getödtet, was in der Kirche zum Lobe des Herrn verkündet 
worden war. Und das . . ſollte eine Beruhigung vor dem Tode ſein?“ 

Da iſt ferner ein feiſter Kirchendiener und ſeine mantel⸗ 
trägeriſche Mutter; da taucht ein verbummelter Candidat auf; 
und nicht minder treffſicher iſt eine Schmarotzerfamilie ge⸗ 
zeichnet, welche den guten Glauben der geiſtlichen Nothhelfer 
ſchnöde mißbraucht. — Im übrigen zeigt gerade hier der 
Naturalismus ſein Janusangeſicht: peinliche Naturtreue bis 
in die kleinlichſten Einzelheiten, aber tendenziöſe Verzerrung 
oder zum mindeſten tendenziös arrangirende Gruppirung in 
der Grundauffaſſung und der Vertheilung von Licht und 
Schatten. — 

Weiteſte Kreiſe hat neuerdings ein Romanſchriftſteller zu 
feſſeln vermocht, der auch auf dem Gebiete des Dramas reiche 
Lorbeern erntete. Hermann Sudermann's Ruf ſtützt 
ſich darauf, daß er naturaliſtiſche Motive in künſtleriſch an⸗ 
nehmbare Form zu prägen wiſſe. Darum gilt er den einen 
als Compromißler, den andern als Verſöhner zweier Stilarten. 


Sudermann's Dramen haben ſich in bedenklichem Grade 
der Modeſchlagworte bemächtigt, um fie in einem halb natura⸗ 
liſtiſchen, halb conventionellen Stil zu verarbeiten. Günſtiger 
ſteht von vorn herein ſeine Partie auf novelliſtiſchem Gebiete. 
Hier verlockt die Rückſicht auf den Effect nicht ſo unmittelbar: 
es bedurfte nicht des Aufſetzens einzelner Blender — der 
Hinblick freilich auf den aus nervöſer Erotik und ſentimentaler 
Geſinnungstüchtigkeit zuſammengeſetzten Modegeſchmack der 
excluſiven Leſewelt verblieb für einen Autor, der ſich einmal 
vom Strome tragen ließ — wohl weniger aus äußerer Be⸗ 
rechnung, als weil er nicht ſtark und zielbewußt genug war, um 
den Strom ſelbſt zu lenken. Aber immerhin ließ der breitere 
Rahmen der Proſa⸗Erzählung Zeit und Raum für tiefere 
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Motivirung und nöthigte zu intimeren Blicken in die ftilfen 
Kammern des Herzens. 

Hier beweiſt Sudermann ſtellenweiſe in der That das 
Gemüth des wirklichen Dichters; ſelbſt empfundene Scenen, 
innere Erlebniſſe wechſeln mit ehrlichen Beobachtungen, die 
eine virtuoſe Technik verarbeitet. Dazwiſchen ſchwirren indeß 
immer und immer Ausflüſſe eines unheimlichen Raffinements: 
ertüftelte Erotik, der in der Form ein naturaliſtiſches, in der 
Geſinnung ein moraliſches Mäntelchen umgehängt iſt. So 
bietet Sudermann ein warnendes Beiſpiel, wie ein beſcheidenes 
Können durch Dienſtbarkeit gegen die literariſche Mode in Zer⸗ 
ſetzung geräth. 

Sudermann debutirte mit kleinen „Zwangloſen Geſchichten“, 
die bereits ſeine Lieblingsſtoffe und ſeine techniſche Gewandtheit 
erkennen ließen. Das Werthvollſte, weil Echteſte, das Suder⸗ 
mann überhaupt geſchaffen, iſt ſein erſtes größeres Werk, der 
Roman „Frau Sorge“ (1886). Sichtlich giebt der Dichter 
darin ein Stück ſeines Lebens, eigene Erinnerungen und Er⸗ 
fahrungen, wenn auch ſchon in einen conventionell zugeſtutzten 
Stoff hineingezeichnet. 

Unter den ſpäteren Erzählungen hat „Der Katzenſteg“ (1890) 
das größte Aufſehen erregt, wozu allerdings der unmittelbar 
vorhergehende ſenſationelle Erfolg des Schauſpiels „Die Ehre“ 
weſentlich beitrug. Mancherlei Momente fanden ſich, die ein 
ſolches Intereſſe begreiflich erſcheinen ließen. Eine wirklich⸗ 
keitstreue Einführung in die Zeit des deutſchen Befreiungs⸗ 
krieges mußte Aufmerkſamkeit herausfordern. War in dieſe 
Zeit ein naturaliſtiſch⸗erotiſches Problem hineingeſtellt, ſo ge⸗ 
ſellte ſich zu dem nationalen ein piquanter Reiz. In den 
einzelnen Partien verſpürt man oft eindringende Beobachtung 
und geſchickte Wiedergabe des Thatſächlichen, obgleich ſich eine 
leiſe Tendenz gegen die idealiſtiſch⸗patriotiſche Geſchichtsauf⸗ 
faſſung geltend macht. Der erotiſche Knoten jedoch iſt mit 
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der Umſtand erregt künſtleriſche und moraliſche Bedenken, daß 
zwei im Grunde edle Menſchen fallen: vielmehr daß die Vor⸗ 
ausſetzungen ihres Falls künſtlich ertüftelt ſind und überdies 
hinterher eine Rettung der Sündigen auf Grund ihrer Voll⸗ 
natur, ungebrochenen Leidenſchaft und anderer angeblich be⸗ 
wundernswerthen Größe untergeſchoben wird. 

Wie wenig an Sudermann's Kunſt echt iſt, beweiſt viel⸗ 
leicht am ſchroffſten die kleine, humoriſtiſch gemeinte Novelle 
„Jolanthe's Hochzeit“. Schon die äußere Einführung der 
Handlung hält nicht Stich, daß ein Mann ſeine eigene Schande 
oder ſagen wir ſelbſt nur Blamage wie eine beliebige Anekdote 
in forcirter Jovialität erzählt. Unecht iſt aber vor allem die 
innere Vorausſetzung der Handlung: gebärdet ſich doch dieſer 
ſiebenundvierzigjährige Freier, als ob es ſich um die Hochzeit 
eines Siebzigjährigen handelte. Und ſelbſt einem Solchen 
würden wir nicht glauben, was hier mit raffinirtem Kitzel 
behauptet wird: daß nämlich der angehende Ehemann bei der 
neuen Einrichtung — die Betten vergeſſen hat. Seitenlange 
Erörterungen hierüber klingen dann recht naturaliſtiſch keck, 
ſind aber eigentlich — affectirt, arrangirt. Unecht be⸗ 
rechnet erſcheint ebenſo die andere Seite der Situation, daß 
ſich die Liebenden erſt nach der Trauung des weiblichen Theils, 
aber noch rechtzeitig vor Ausführung der Ehe, verſtändigen, 
dann aber auch ſofort zu ſterben beſchließen — obgleich vor⸗ 
her Mittel und Wege zur neuen Annäherung genug offen⸗ 
ſtanden. Aber Sudermann hat es durch ſein pſeudonatura⸗ 
liſtiſches Arrangement fertig gebracht, die Handlung auf jenen 
heiklen Moment zwiſchen geſchloſſener und vollzogener Ehe, 
auf die hereinſinkende Brautnacht, zuzuſpitzen — ein Kunſtſtück, 
das zu den raffinirteſten Kniffen der Sardou'ſchen Dramen 
zählt. Iſt es nicht ein hoher Ruhmestitel, der en Sardou 
zu ſein? — 

Noch einmal darum: es giebt nur ein Heil Nächt die 
verlogenen Künſte einer fremden Technik, nur die gemüthvolle 
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Wiederbelebung deutſchen Lebens führt uns vorwärts, aufwärts. 
Die künſtleriſche Nachgeſtaltung der Wirklichkeit kommt weder 
mit der geiſtloſen Nachäffung der Materie noch mit einer er⸗ 
künſtelten Scheinwahrheit überein. 

Mögen fremde Flitter auf den erſten Blick noch ſo ver⸗ 
lockend blenden und reizen, die Kunſt geht ihren Weg: und 
Meiſter wie Otto Ludwig, Gottfried Keller, Conrad Ferdinand 
Meyer, Theodor Fontane haben einen geraden Weg gewieſen. 
„Was glänzt, iſt für den Augenblick geboren, 

Das Echte bleibt der Nachwelt unverloren.“ 
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Erſter Abſchnitt. 
Die Entwicklung der Lyrik. 


Man braucht nicht eben engherziger Fanatiker einer na⸗ 
tionalen Literatur zu ſein, um zu der Ueberzeugung zu ge⸗ 
langen, daß romaniſcher Geiſt allezeit dem deutſchen Leben 
gefährlicher geweſen als romaniſche Waffen. Dem politiſchen 
Feind konnten wir vorübergehend unterliegen: aber deutſche 
Ehre empfand die Schmach und war bedacht, ſie im geeigneten 
Zeitpunkt zu rächen. Dem ſchleichenden Uebel fremder Ge⸗ 
ſinnung und Sitten indeß blieb deutſche Literatur und Cultur 
wehrlos preisgegeben: denn dieſer Feind war unter der ver⸗ 
führeriſchen Maske eines für die Welt tonangebenden Lehr⸗ 
meiſters von bethörten Söhnen und Töchtern unſeres Volkes 
ſelbſt in's Land gerufen. Geſellſchaftliches Streberthum, noch 
in der Gegenwart einer der verächtlichſten Hemmſchuhe unſerer 
nationalen Entwicklung, ſchnappte heißhungerig nach Geltung 
in der Welt — und in der Welt galt die neueſte Pariſer 
Mode. Die Lebhaftigkeit romaniſchen Geiſtes, von ſeiner Er⸗ 
oberungsluſt nur noch höher beflügelt, ergriff alle, welche 
ſchnelles Anfliegen dem langſamen, organiſchen Wachsthum und 
ſtillen Ausreifen eingeborener, freilich unbewußt innewohnen⸗ 
der Eigenart vorziehen. — Daß man nicht mißverſtehe: mögen 
die romaniſchen Länder dem romaniſchen Geiſte bleiben! Er 
iſt in ſeiner Art achtenswerth und hat Achtunggebietendes ge⸗ 
ſchaffen. Aber Deutſchland für die Deutſchen! für deutſche 
Sitte und deutſchen Volkscharakter! 

Auch die Entwicklung der deutſchen Lyrik ward durch ro⸗ 
maniſche Einflüſſe verpfuſcht, ſchon im Keime beinahe erſtickt. 
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Kaum heute noch iſt es uns bewußt, daß die typiſche Form 
jenes verbreitetſten poetiſchen Motivs von der Liebe das Ver⸗ 
hältniß der Geſchlechter, wenigſtens wie es in Deutſchland 
beſtand und weſentlich beſteht, vollſtändig verſchiebt, wo nicht 
umkehrt. Schon ein bloßer Blick in die Gegenwart läßt er⸗ 
kennen, wie nur zu ſchroff die literariſche Convenienz der 
lebendigen Sitte gegenüberſteht. Der Mann der Dichtung 
ſchaut huldigend, ſchmachtend und flehend zu der Frau empor 
— der Mann des Lebens iſt dem Spott preisgegeben, nicht 
nur wenn er als Ehemann, ſondern doch auch ſchon, wenn 
er als Werbender ſich tief unter die Botmäßigkeit der Frau 
herabläßt. Das natürlichſte und geſundeſte Verhältniß bleibt 
immer, daß die Liebende zum Geliebten als dem Aelteren, 
Stärkeren und Erfahreneren emporſchaut. Und dieſes natür⸗ 
liche Verhältniß beſtand thatſächlich in der älteſten deutſchen 
Minnedichtung bis zum dritten Viertel des zwölften Jahr⸗ 
hunderts: das Mädchen erſehnt des Mannes Liebe, während 
er ſich von dannen wendet; voll Stolz auf ſeine Tüchtigkeit 
blickt ſein Mädchen zu ihm auf. 

Unter romaniſchem, insbeſondere provengaliſchem Einfluß 
kehrt ſich das Verhältniß um. Es beginnt der Minnedienſt: 
die Geliebte erſcheint als Lehnsherrin, der Mann als unter⸗ 
würfiger Vaſall — die romantiſche Form der Liebe hält ihren 
Einzug in die Literatur und — freilich nicht einmal in ent⸗ 
fernt gleichem Maße — auch in das Leben. Bei aller über⸗ 
ſchwänglichen Verſtiegenheit gewinnt die Minnedichtung einen 
ſtark ſinnlichen Zug. Die Unnatur und Unſittlichkeit des 
Verhältniſſes wird dadurch erhöht, daß nun im allgemeinen 
verheirathete Frauen Gegenſtand der Verherrlichung und An⸗ 
betung durch fremde Männer werden, während noch der Ritter 
von Kürenberg eine jungfräuliche Geliebte beſingt. Weil es 
ſich um die verbotene Liebe zu der Frau eines andern handelt, 
gilt das Geſetz, den Namen der Herzensdame nicht zu nennen. 
Daraus erklärt ſich auch die Rolle der Merker und eins der 
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beliebteſten Motive der mittelalterlichen Minnedichtung: die 
Nöthigung, den Wächter zu täuſchen oder zu beſtechen, damit 
das Liebespaar ſich bis zum Morgenweckruf dem unerlaubten 
Genuß hingeben kann. — Zu alledem iſt dieſe Liebe gern dem 
Wechſel unterworfen: echt romaniſch, wird die Treue und 
Beſtändigkeit womöglich verſpottet. 

Nur wenige vermochten wie Walther von der Vogelweide 
duftige Blüthen national⸗volksthümlichen Sanges in den Zier⸗ 
garten der romantiſch⸗höfiſchen Convenienz hinüberzuretten. 
Aber ſelbſt er läßt erkennen, daß es galt, den Ton der 
höfiſchen „Geſellſchaft“ zu treffen, ihre Stimmung zu berück⸗ 
ſichtigen: zur Beluſtigung jener wohlgemuthen Kreiſe ſollte 
man ſich möglichſt heiter geben, auch wenn das Herz nichts 
davon wußte. Nicht nur durch die Innigkeit und Kraft, auch 
durch den Umfang ſeiner Töne erhebt ſich Walther über den 
Troß der Hofdichter. Doch blühte neben der Minnedichtung 
überhaupt die religiöſe und die politiſche Lyrik im Zeitalter 
der Kreuzzüge und der Kämpfe des Kaiſers mit dem Papſt 
und den Reichsfürſten. 

Noch zwei Grundzüge der älteſten bekannten deutſchen Lyrik 
ſind von principieller Bedeutung für die weitere Entwicklung 
bis in die Gegenwart. Dieſe alte Lyrik zeigt ſtark epiſche 
Färbung: kein bloßes Schwelgen in Gefühlen, ſondern als 
Grundlage die Erzählung eines Thatbeſtandes, oft ſogar Ein⸗ 
führung in eine anſchauliche Scenerie. Auch auf ihrem weiteren 
Wege zieht die Lyrik gern epiſche und dramatiſche Elemente 
heran: nicht als äußeren, unorganiſchen Schmuck, in Wahr⸗ 
heit als urſprüngliche Aeußerungsform des menſchlichen Ge⸗ 
fühlslebens — urſprünglich im weiteſten Sinne: denn außer 
am Anfang begegnet eine ſolche gegenſtändliche Darſtellungs⸗ 
weiſe der Lyrik zu allen Zeiten, die aus dem friſchen Urquell 
des naiven, durch Reflexion noch nicht zerſetzten Gefühls zu 
ſchöpfen vermögen. Geſtalten⸗Lyrik gilt deshalb mit Recht als 
die klaſſiſche Form der Gattung. 
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Endlich iſt es für die geſchichtliche Claſſificirung auch noch 
der zeitgenöſſiſchen Lyrik von grundlegender Bedeutung, daß 
nicht immer und vor allem nicht urſprünglich die Lyrik weſent⸗ 
lich Beſtandtheil der Literatur, Schriftwerk, war, vielmehr Lied, 
ſangbares, mündlich mit muſikaliſcher Begleitung vorgetragenes 
Lied. Nie iſt der Volksgeſang gänzlich erloſchen, aber lange, 
bis in Herder's Tage, hat es gedauert, ehe man ſich unter 
allem ihn überwuchernden Wuſt von Schriftwerken auf die 
eigentlich melodiſche Beſtimmung der Lyrik zurückbeſann. — 

Eine in ſo weitem Maße auf conventionelle, noch dazu 
unnatürliche Motive geſtellte Dichtung wie die Minnepoeſie 
mußte ſchließlich in Spielerei und krankhafte Verirrungen aus⸗ 
arten. Mit dem Dahinſchwinden des alten Ritterthums und 
dem Uebergang der ſocialen Führung an das Bürgerthum 
wechſelte die Poeſie nothgedrungen ihre Träger und Ausüber 
wie ihr Publikum. Man kann jene Wandlung mit ihren 
nächſten Folgen nicht eben überſchwänglich feiern; denn viel 
Staat iſt mit den biedern Meiſterſingern im allgemeinen nicht 
zu machen. Ueber die nüchtern dünkelhafte Handwerkerei ragt 
Hans Sachs um Manneshöhe hinaus: ein wirklicher Charakter⸗ 
kopf, in welchem ſich alle poſitiven Tendenzen des Bürgerthums 
herzgewinnend zuſammenſchließen: Arbeitſamkeit, Genügſam⸗ 
keit, Wahrhaftigkeit, Keuſchheit, Treue. Damit begann wieder 
deutſcher Geiſt, eigene, heimiſche Art in die Lyrik einzukehren. 
Die ethiſchen Triebe des Reformationszeitalters kommen 
neben Luther's Kirchenliedern in den Dichtungen des Hans 
Sachs zur glücklichſten poetiſchen Geſtaltung, obgleich ſeine 
eigentlich lyriſchen Meiſtergeſänge keineswegs die Krone ſeiner 
Schöpfungen bilden. Jedenfalls war er mit plaſtiſcher Phan⸗ 
taſie begabt: er ſah die Dinge, die er darſtellt, und knüpft 
ſogar mit Vorliebe an eine beſtimmte Scenerie an. Uebrigens 
iſt auch der Meiſterſang, wie der Name ſchon andeutet, für 
den mündlichen, muſikaliſchen Vortrag geſchaffen. — 

Wiederum drohten fremde Eindringlinge deutſches Geiſtes⸗ 


leben zu erſticken. Schon vor Ausbruch des Dreißigjährigen 
Krieges ſchien die Gefahr für Selbſtſtändigkeit unſerer Literatur 
und Reinheit unſerer Sprache dringend genug, um bereits 
1617 die Stiftung der erſten Sprachgeſellſchaft als Abwehr 
zu veranlaſſen. Die Kriegsjahre ſelbſt geſtatteten nicht nur ſo 
vielen fremden Völkerſchaften, ſich auf deutſchem Boden zu 
tummeln, ſondern knickten auch die Schwungkraft des deutſchen 
Volkes. Gelehrte werden zu Trägern, Gelehrte und Adel zum 
Publikum der Dichtung, zu ihrem Programm aber wird Wetteifer 
mit den ausländiſchen Renaiſſance⸗Literaturen, weſentlich alſo 
mit der italieniſchen, franzöſiſchen und holländiſchen. Dennoch 
war es eine deutſche That von Martin Opitz, den Tonwerth 
der deutſchen Sprache in der Verskunſt zur Geltung zu bringen; 
dennoch haben eine Reihe unzweifelhafter Talente auch in jenem 
Zeitraum dem deutſchen Sehnen und deutſchen Elend die 
Zunge gelöſt. Friedrich von Spee, Johann Scheffler (Angelus 
Sileſius) und Paul Gerhardt im geiſtlichen Lied, Georg Rudolf 
Weckherlin, Paul Fleming, Simon Dach auch in der welt⸗ 
lichen Lyrik, ſind Zeugen für die Fortdauer eines unmittel⸗ 
baren, unverkünſtelten und doch kunſtvollen Gefühlsausdruckes 
in unſerer Dichtung. Wenn ſchon zur Ergänzung der Re⸗ 
naiſſance⸗Beſtrebungen immer das mündlich fortgepflanzte 
Volkslied als Hintergrund zu denken iſt, ſo geſtaltet ſich nun⸗ 
mehr doch die Sachlage derart, daß von der neuen Production 
weſentlich nur das Kirchenlied zum Geſang beſtimmt bleibt, 
während die weltliche Lyrik überwiegend in's Buch vergraben, 
der Entzifferung von Schriftzeichen durch den Leſer überlaſſen 
wird. 

Den Reigen der Lyriker des achtzehnten Jahrhunderts er⸗ 
öffnet Chriſtian Günther, in deſſen Gedichten Blut und Feuer 
des echten Dichtertemperaments pulſiren. Doch eine Schwalbe 
machte noch keinen Sommer. Haller und Hagedorn gewannen 
vor ihrer Zeit der Beluſtigung des Verſtandes und Witzes 
gewiß einen ehrenvollen Vorſprung; indeß blieb ſowohl Haller's 
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Wärme und Ernſt wie Hagedorn's gefällige Leichtigkeit immer 
mit einigen Gran von Reflexion und Rationalismus verſetzt. 
Und gar der Schwarm der Anakreontiker gefiel ſich in con⸗ 
ventionellen Motiven der römiſchen Lyrik, die bald in Spielerei, 
bald in Lüſternheit ausarteten. 

Erſt Klopſtock beginnt in Wahrheit die klaſſiſche Lyrik, wie 
er als Bahnbrecher auf epiſchem Gebiete zu nennen war. 
Nicht das allein macht ihn zum Klaſſiker, daß mit ihm das 
deutſche Empfindungsleben einen erhabenen Flug ohne Gleichen 
nimmt: auch ſeine plaſtiſche Phantaſie und ſchöpferiſche Ge⸗ 
ſtaltungsgabe waren nöthig, um eine wahrhaft klaſſiſche Form 
auszubilden. Klopſtock's ungewöhnliche Sprachgewalt zeigte 
ſich unabläſſig geſchäftig; dem großartigen Pathos entſprach 
aber in glücklicher Harmonie eine umfangreiche Bildkraft: nicht 
jene äußere Jagd nach Ausſchmückung der Rede, vielmehr ein 
unmittelbares, intuitives Schauen der Dinge in plaſtiſcher 
Rundung. In der überſinnlichen Richtung des Klopſtock'ſchen 
Geiſtes verflüchtigte ſich dieſe Geſtaltungsfähigkeit allmählich: 
von ſeiner urſprünglichen Anlage machte ſie indeß den beſten 
Theil aus. Verhältnißmäßig recht geringe Spuren hiervon 
enthält ſeine Liebesdichtung, die bald in irdiſchen Thränen, 
bald in himmliſchen Wolken verſchwimmt. Deſto gewaltiger 
erſcheint Klopſtock's Naturbeſeelung: in Handlung und Be⸗ 
wegung fortſchreitend, bereitet ſie am wirkſamſten die Bahn 
für Goethe. | 

Nach anderer Richtung erſcheint Goethe's Production als 
Erfüllung von Verheißungen Herder's. Sangbares Lied wird 
Goethe's Lyrik, eine kunſtmäßige Verklärung des Volksgeſanges. 
Nichts von Rhetorik und Declamation, friſches Erhaſchen und 
Geſtalten des Augenblicks. Der plaſtiſche, dramatiſche und 
muſikaliſche Charakter des elementaren Volksliedes lebt hier 
wieder auf und ſetzt die Empfindung in Geſtaltung, die Ge⸗ 
ſtaltung in Bewegung, die Bewegung in Melodie um. Es 
iſt augenfällig genug, wie Goethe gerade auf dem Gebiete, wo 
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Klopſtock's Blick verſagte, die höchſten Triumphe bildender Kraft 
feiert: in der Liebesdichtung. Zarte Anmuth wie elegiſche Leiden⸗ 
ſchaft, Sehnſucht wie Genuß kleidet er mit gleicher Meiſter⸗ 
ſchaft in Worte, Bilder, Handlung, Töne. Die ganze Ent⸗ 
wicklung einer Liebe in klaſſiſcher Form bieten die „Römiſchen 
Elegien“. Einen Beſuch des Dichters bei der Geliebten ſtellt 
das Seſenheimer Lied „Willkommen und Abſchied“ dar: von 
der Sehnſucht des Liebenden an, mit umfangreichſter Natur⸗ 
beſeelung durch alle Schauer des Weges, geleitet das Gedicht 
zu der Geliebten und bis zu dem ſchnellen Abſchied. Der 
Dichter beſchreibt nicht die einzelnen Reize des lieben Mädchens, 
ebenſo wenig ſchwelgt er in Aufzählung ſeiner Liebesgefühle: 
aber mächtiger als jede Beſchreibung und Aufzählung ver⸗ 
gegenwärtigt dieſe Umſetzung der Liebe in Thatſachen und 
Handlung den Liebreiz des Mädchens und die Sehnſucht des 
Jünglings. Noch vollendeter entwickelt die Marienbader Elegie 
eine Scenenfolge, wie ſich der Liebende ſchrittweiſe von der 
Geliebten entfernt, und ſeine Erinnerung doch immer den Rück⸗ 
weg zu ihrer berückenden Geſtalt ſucht und findet. So ruhen 
in Goethe die Wurzeln jeder weiteren Entfaltung der deutſchen 
Lyrik: aus deutſchem Leben und Geiſt geboren, erreichen ſeine 
Lieder durch Geſtaltenreichthum und Handlungsfülle eine in 
vollem Maße klaſſiſche Prägung. 

Eine zweite Seite der deutſchen Volksſeele offenbart ſich 
gerade in der Lyrik beſonders klar durch Schiller. Seine Lyrik 
hält ſich faſt ausnahmslos im Charakter der Ideendichtung. 
Die Fülle und ernſte Größe unſeres Geiſteslebens bricht 
nirgendwo ſonſt ſo reich hervor. Freilich hat die antike Mytho⸗ 
logie ihren ganzen Bilderſchatz hergeliehen, um die Schiller⸗ 
ſchen Gedichte einzukleiden und zu ſchmücken. Die Geſchicht⸗ 
ſchreibung darf heute nicht zögern zu bekennen, daß Schiller's 
Lyrik dadurch weder klaſſiſcher noch plaſtiſcher geworden, wohl 
aber aus dem volksthümlichen und nationalen Charakter ein 
nicht unbeträchtliches Stück hinausgleitet. Das iſt keine Ge⸗ 
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ſtaltendichtung, ſondern philoſophiſche Reflexion, wenn auch in 
bezaubernden poetiſchen Wendungen; beſtenfalls Ausſprache 
von Gefühlen, aber vorwiegend abſtract. Was ſich hier aus⸗ 
lebt, iſt die ſchwärmeriſche Sehnſucht der modern⸗romantiſchen 
Welt, nicht jener feſte Beſitz und ſelige Genuß der Natur und 
des Glückes, den die antiken Klaſſiker poetiſch verklären. Auch 
in der Balladendichtung, die zwiſchen Epik und Lyrik in der 
Mitte ſteht, neigt Schiller zur Romanze; doch iſt es ihm 
in den Schöpfungen dieſer Gattung meiſt gelungen, den Stoff 
in einer Folge von Bildern ſceniſch zu entfalten, ſo ſichtlich 
ſie auch auf eine Idee zugeſpitzt ſind. 

Auch die ältere Romantiſche Schule hielt ſich, begreiflich 
genug, trotz der perſönlichen Abneigung gegen Schiller, ganz 
im Stil der Ideendichtung. Dagegen erweiſt ſich die Pro⸗ 
duction der jüngeren Romantik viel intenſiver von Goethe's 
Geiſt durchdrungen. Brentano und Eichendorff namentlich 
vereinen Geſtaltungsgabe und Melodie. Die Sammlung der 
Volkslieder belohnt ſich. Trotzdem läßt ſich ſchon die beginnende 
Zerſetzung verfolgen. Namentlich Eichendorff's Farben ſchwim⸗ 
men in's Unbeſtimmte hinüber: „Ich weiß nicht, wo ich bin“; 
„ich weiß nicht mehr, was ich will“; „ich mag nicht fragen“; 
„ich wollt', ich läg' begraben“ und ähnliche Motive drängen 
ſich. Daneben tauchen die typiſchen Stoffe und Geſtalten 
jeder Romantik auf: beſonders Muſik und Muſikanten als 
Ausdruck einer bedenklichen Künſtlerkunſt; freilich daneben 
Wanderſchaft und Waldesrauſchen als wirkſame Bereicherung 
der volksthümlichen Lyrik. 

In Heinrich Heine bietet ſich ſchließlich der Gipfel und die 
Auflöſung der romantiſchen Lyrik dar. Dabei vermag er in 
ſeinen beſten Schöpfungen die klaſſiſchen Traditionen zu wahren. 
Mit Virtuoſität weiß er Scene zu entfalten und Stimmung 
zu erregen; namentlich die Natur iſt dramatiſch belebt. Ein 
traumhafter Märchenhauch umweht ſeine Geſtaltenwelt. Seine 
Sprache fließt in Melodie hinüber. Oft freilich iſt die Wirkung 
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berechnet und mit mancher Empfindung Spiel getrieben. Selbſt⸗ 
ironie zerſetzt oft gefliſſentlich die Stimmung, und grandioſe 
Naturbilder löſen ſich bald in banale Erotik auf — der über⸗ 
haupt ein zu breiter Raum in Heine's Lyrik gegönnt iſt —, 
bald fällt der Dichter aus der Rolle, um die objective Ge⸗ 
ſtaltung mit einer perſönlichen Grimaſſe zu durchbrechen. 
Seine Poeſie, ſo reich an Farbe und Klang, wird dennoch auf 
weiten Strecken ſentimental und duftet häufiger nach Salon⸗ 
parfum als nach Wald⸗ und Wieſenhauch. Ihre fortdauernde 
Verbreitung beweiſt trotz alledem, daß Heine nicht ſelten dem 
deutſchen Volke aus dem Herzen oder doch zu Herzen geſungen. 

Uhland war ernſter an Geſinnung, umfangreicher im Stoff⸗ 
gebiet, aber die Plaſtik und Stimmung der Heine 'ſchen Lyrik 
vermochte er nicht zu erreichen. Seine Lieder wie Balladen 
bleiben Ideendichtung. Tiefere Töne findet unter den Schwaben 
Juſtinus Kerner, friſchere und naivere Eduard Mörike. Ein 
Mitbewerber von noch elementarerer Gemüthstiefe erſtand in 
Lenau: die Wehmuth iſt leidenſchaftlicher, die Naturdarſtellung 
ätheriſcher und zugleich bildkräftiger als in Uhland's milden 
Dichtungen. Aber der Reichthum des deutſchen und romaniſchen 
Mittelalters breitet ſich über Uhland's Poeſie. In ihr vor 
allem pflücken wir eine Frucht der im Zeitalter der Befreiungs⸗ 
kriege ſo begeiſtert unternommenen Verſenkung in die nationale 
Vergangenheit. 

Als unmittelbaren Ausdruck jener erhebenden Jahre hat 
man, ſoweit die Lyrik in Frage kommt, von je her Ernſt 
Moritz Arndt, Theodor Körner und Max von Schenkendorf 
angeſehen. Die rhetoriſche Begeiſterung des Jünglings und 
Mitkämpfers verkörpert gewiß Körner am fortreißendſten. Arndt 
aber beweiſt die reife, gehaltvolle Kraft und Zorngewalt des 
Mannes wie in Erz gegoſſen. In milder Siegesfreude und 
Sehnſucht ſchließt ſich der Kaiſerherold Schenkendorf ihrem 
Zuge an. 

Größeren Einfluß auf die Fortentwicklung der Lyrik ge⸗ 
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wannen freilich diejenigen Dichter, welche ihr exotische Pfropf⸗ 
reiſer aufſetzten: Platen und namentlich Rückert ſchritten auf 
den orientaliſchen Spuren von Goethe's Weſt⸗öſtlichem Divan 
weiter vor. Platen, wegen ſeiner marmornen Formenglätte 
„bewundert viel und viel geſcholten“, behandelt die fremden 
Strophen mit virtuoſer Meiſterſchaft; auch Rückert bekundete 
weitgehende Sprachbemeiſterung: die orientaliſche Blumenpracht 
der Lyrik und weisheitsſchwere Didaktik entfaltete er in deutſcher 
Sprache zu äußerer Bereicherung, aber innerer Beirrung 
unſerer Literatur. 

Der moderne Realismus fand eine bedeutſame Vorläuferin 
in Annette von Droſte⸗Hülshoff, deren geſtalten⸗ und hand⸗ 
lungsreiche, kraft⸗ und ſaftvolle Lyrik an weſtphäliſchem Boden 
genährt iſt. 

Doch auch die Zeit der Erfüllung unſerer nationalen 
Wünſche reifte heran. Zwiſchen 1813 und 1870 geſchahen 
indeß politiſche und culturelle Umwälzungen ohne Gleichen. 
Die conſtitutionellen Kämpfe um die Mitte des Jahrhunderts 
ſuchten rhetoriſchen Ausdruck gerade in der Lyrik. Die Er⸗ 
folge der Dampfmaſchine und Elektricität nebſt den andern 
techniſchen Errungenſchaften riſſen die Lyrik aus der mond⸗ 
beglänzten Zaubernacht in das grelle Licht des modernen Lebens. 
Die naturwiſſenſchaftliche Entwicklungslehre und die Ver⸗ 
ſchwiſterung der Pſychologie mit der Phyſiologie eröffneten 
neue Blicke in das menſchliche Seelenleben. Kein Ereigniß 
hat aber vielleicht ſo unmittelbar umgeſtaltend auf die Lyrik 
eingewirkt wie das Vordringen der Eiſenbahn: erfuhr doch da⸗ 
durch die Wanderluſt, eins der beliebteſten lyriſchen Motive, 
eine ſehr erhebliche Einſchränkung; ſo ward auch der Natur⸗ 
genuß eingeengt und ſelbſt die Naturbetrachtung zum Theil 
in neue Bahnen gelenkt. Zunächſt ſtellt ſich die Dichtung 
geradezu in Oppoſition zur Eiſenbahn, weil dieſe der altge⸗ 
wohnten Poſtkutſchen⸗ Romantik ein Ende bereitet. Modern ge⸗ 
ſinnte Dichter haben aber verſtanden, auch dieſen Mechanismus 
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geiſtig umzuwerthen und dadurch nicht allein als poetiſches 
Motiv, ſondern direct als Symbol zu verwenden. So ver⸗ 
mochte Karl Beck ſelbſt proſaiſchen Dingen wie den Eiſen⸗ 
bahn⸗Actien eine lyriſche Seite abzugewinnen: 


„Die Papiere — feilgeboten — 
Steigen — fallen — o Gemeinheit! 
Mir ſind die Papiere Noten, 
Ausgeſtellt auf Deutſchlands Einheit. 
Dieſe Schienen Hochzeitsbänder, 
Trauungsringe blankgegoſſen: 

Liebend tauſchen ſie die Länder, 

Und die Ehe wird geſchloſſen.“ 


Hier hen wir an den Pforten der modernen Lyrik. 


Wolff, Literatur. 18 


Zweiter Abſchnitt. 
Die Lyrik des alten Geſchlechts. 


Um die Mitte des Jahrhunderts fühlte ſich die deutſche 
Lyrik auf weiten Strecken in Oppoſition zur klaſſiſchen Periode. 
Der Weg von einem ragenden Gipfel zum andern führt auch 
auf literariſchem Gebiet nicht über die ſteilen Höhen, fällt viel⸗ 
mehr da und dort bergab, um dennoch allmählich wieder auf⸗ 
wärts zu ſteigen. Wiſſenſchaftliche Berechtigung hat nicht ein⸗ 
mal die Auffaſſung, welche den Fuß des Berges nur als 
Piedeſtal für den Gipfel werthſchätzt. Die Anfänge einer neuen 
Kunſt ſind zu Zeiten in ihrer Art nicht minder berechtigt und 
verdienſtlich als die Krönung eines glücklich vorbereiteten und 
in langem Werdeproceß hervorgewachſenen Gebäudes. Selbſt 
offenbare Ungerechtigkeit der ſtürmiſchen Jugend gegen das 
reife Alter wird man verſtehen. Unmittelbar nach einer klaſſi⸗ 
ſchen Periode, wenn ein Stoffgebiet oder eine Stilart den 
Gipfel erreicht, laſtet ein Alpdruck auf dem productiven Nach⸗ 
wuchs; zwei Wege nur eröffnen ſich: der der Nachahmung 
oder der der Abwendung. Das Mittelmaß geht blind den 
erſten, die Unternehmungsluſt nicht minder blind den zweiten 
Weg: der literariſche Originalcharakter allein, mag er alsbald 
oder hinterher erſcheinen, vermeidet ein Nachtreten in ausge⸗ 
fahrenen Geleiſen wie ein Verſinken in Abgründen, um ſich 
auf demſelben Kamm durch den nächſten Paß zu einem neuen 
Gipfel emporzuringen. In der That bekundet es die größte 
Kunſt des Genies, auf den brauchbaren, fortzeugungsfähigen 
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Elementen der Vergangenheit zu fußen, gerade indem es ſich 
von ihren überreifen und welkenden Organen emancipirt. 
Wie ſich die Wege der Lyriker um die Mitte unſeres Jahr⸗ 

hunderts ſcheiden, deutet ein Fragment von Gottfried Kinkel 
mindeſtens nach einer Seite glücklich an; den Klaſſikern giebt 
er eine offene Abſage: 

„Vor euren hohen Idealen 

Sind wir gemein in Schmerz und Luſt: 

Es ſchlägt mit jedes Winzers Qualen 

Und jedem Weber unſre Bruft ... 

Wie milde trugt ihr's, wie ergeben, 

Als ſich der Freiheit Sturz genaht! 

Ein Kunſtwerk war für euch das Leben — 

Uns war es nichts als eine That! 

Und billig drum in Fürſtengrüften 

Ruht ihr, wo Erz und Marmor klingt, 

Indeß in Pommerns rauhen Lüften 

Das Grablied uns die Krähe ſingt. 

Was gilt auch vor den Lorbeerruthen, 

Die eure weiche Hand ſich brach, 

Für's Vaterland das bischen Bluten, 

Für's Vaterland das bischen Schmach?“ 


Das Wirken der Klaſſiker gelangte in ſolchen Anklagen oder 
doch anklagenden Lobeserhebungen zu recht einſeitiger und eng⸗ 
herziger Schätzung; genug, daß ſich der Gegenſatz der Perioden 
hier klar ausſpricht. In den vierziger Jahren wird die Lyrik 
Zeitdichtung. Politiſche und ſogar ſchon ſociale Klänge er⸗ 
tönen. Man vergegenwärtige ſich die ſchon im Titel bezeich⸗ 
nenden lyriſchen Sammlungen: die „Lieder eines kosmopoli⸗ 
tiſchen Nachtwächters“ von Dingelſtedt (1840), die „Gedichte 
eines Lebendigen“ von Herwegh (1841, zweiter Band 1844), 
Beck's „Lieder von einem armen Mann“ (1846), daneben von 
Freiligrath „Mein Glaubensbekenntniß“ (1844), „Ca ira!“ 
(1846), „Zwiſchen den Garben“ (1849), „Neuere politiſche 
und ſociale Zeitgedichte“ (1849, zweites Heft 1851), zu alle⸗ 


dem die Gedichte von Kinkel, Anaſtaſius Grün, Prutz und 
18 * 
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zahlreichen Genoſſen. Ganz auf rhetoriſche Wirkung geſtellt, 
legen dieſe Gedichte für Freiheit, Fortſchritt und deutſche Einig⸗ 
keit manch kühne Lanze ein; was ihnen vorſchwebt, ſind indeß 
mehr die Tendenzen des Tages als die Geſtaltenklarheit der 
Kunſt. N 

Freiligrath's poetiſche Wirkſamkeit erwies ſich nicht minder 
fruchtbar in der Naturſchilderung. Mit glühender Phantaſie 
entfaltet er die Farbenpracht exotiſcher Natur. Zeichnet Freilig⸗ 
rath auch mehr Situationsbilder als volle Handlung, ſo bietet 
ſeine Poeſie doch wenigſtens auf weiten Strecken feſte Ge⸗ 
ſtalten für die Anſchauung dar. Der Romantik ſingt er ein 
für die Wende der Zeiten charakteriſtiſches Grablied: 


„ . . . Im ſchlichten Nonnenkleid 

Blickſt du mich an durch die bemalten Scheiben. 
Es hat geächtet dich die Nüchternheit, 

Ach, und die Klugheit dieſer haſt'gen Zeit, 

Sie möchten gern dich ganz und gar vertreiben 
Dein Reich iſt aus! — Ja, ich verhehl' es nicht: 
Ein andrer Geiſt regiert die Welt als deiner. 

Wir fühlen's alle, wie er Bahn ſich bricht; 

Er pulſt im Leben, lodert im Gedicht, 

Er ſtrebt, er ringt — ſo ſtrebte vor ihm keiner! 
Ich dien' ihm auch und wünſch' ihm frohen Sieg 
Ein Kind der Neuzeit, fiebernd und erregt, 

Das um die alte fromm doch Leide trägt!“ 


Die Gefahr liegt nur zu nahe, daß Parteidichter von 
ihren Anhängern überſchätzt werden. Trotzdem das Freiheits⸗ 
und Einheitspathos äußerlich rhetoriſch blieb, darf man nicht 
verkennen, daß ehrliche Begeiſterung, alſo innere Nöthigung, 
dieſe Gedichte geſchaffen hat und daß ſie als unmittelbare Aus⸗ 
geburten ihrer Zeit eine über den rein literariſchen Bezirk 
hinausgehende Bedeutung beanſpruchen dürfen. 

Wurde doch der Maßſtab auch für Beurtheilung desjenigen 
Sängers, welcher die deutſchen Ideale poſitiv, frei von revo⸗ 
lutionärer Polemik pflegte, erheblich zu hoch gegriffen. Emanuel 
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Geibel weiſt, wenn wir ihn neben unſern klaſſiſchen Lyriker 
Goethe halten, nur eine Stofferweiterung in nationaler Hin⸗ 
ſicht auf, um im künſtleriſchen Stil deſto beträchtlicher abzu⸗ 
fallen. Die Formvollendung, die ihm mit Vorliebe nachgerühmt 
wurde, beſchränkt ſich auf die äußere Form, die Handhabung 
des Verſes, in welcher er allerdings eine klaſſiſche Sicherheit 
und Meiſterſchaft bekundete. Plaſtik der Geſtalten finden wir 
deſto ſeltener. Die romantiſchen Reſte in Geibel's Weſen 
treten ſchon formell in Verſchwommenheit der Anſchauung her⸗ 
vor. Ebenſo drängen ſich nicht ſelten romantiſche Motive vor. 
Man denke aber auch nur an Heine's verwandte Schöpfungen 
„Die Lotosblume ängſtigt“ und „Die ſchlanke Waſſerlilie“, 
wenn man ſelbſt wirkliche poetiſche Bilder Geibel's wie „Die 
ſtille Waſſerroſe“ lieſt: 


„Die ſtille Waſſerroſe 

Steigt aus dem blauen See, 
Die feuchten Blätter zittern, 
Der Kelch iſt weiß wie Schnee. 
Da gießt der Mond vom Himmel 
All ſeinen goldnen Schein, 
Gießt alle ſeine Strahlen 

In ihren Schooß hinein. 

Im Waſſer um die Blume 
Kreiſet ein weißer Schwan; 

Er ſingt ſo ſüß, ſo leiſe 

Und ſchaut die Blume an. 

Er ſingt ſo ſüß, ſo leiſe 

Und will im Singen vergehn — 
O Blume, weiße Blume, 

Kannſt du das Lied verſtehn?“ 


Nicht mit Unrecht konnte man antworten: vermuthlich ſo wenig 
wie wir! Denn was ſich uns darbietet, iſt nichts als ein — 
wenn auch noch ſo zauberhaftes — ſtarres Bild, überdies ein 
romantiſch arrangirtes Bild: romantiſch ſchon die Mondſchein⸗ 
beleuchtung, vor allem die conventionelle Verwendung des 
Schwans als des vorzugsweiſe poetiſchen Singvogels, und 
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ſchließlich die nichtsſagende, völlig in der Luft ſchwebende Frage, 
deren Beantwortung in der That nicht abzuſehen iſt. Von 
eigentlicher Naturbeſeelung kann, noch dazu unter Heine ' ſchem 
Einfluß, nur beim Ergießen der Mondſtrahlen in den Schooß 
der Waſſerroſe die Rede ſein; die übrige Beſchreibung der 
Blume bleibt conventionell oder völlig todt. Damit vergleiche 
man das graziöſe Leben, das Heine ſeinen Blumen verleiht. 

Anderswo ſind Geibel einige friſche Töne geglückt, die zwar 
nicht eine fortlaufende Handlung ſceniſch entfalten, aber doch 
im Einzelnen an Bildern vorſchreiten; vor allem iſt an die 
mit Recht populär gewordenen Naturlieder „Der Mai iſt ge⸗ 
kommen“, ſowie „Und dräut der Winter noch ſo ſehr“ zu 
denken. 

Wo ſich Geibel an Goethe'ſche Stoffe wagt, erſcheint er 
weder groß noch klar, weder tief noch originell. Auch ſonſt 
bleiben ſeine Ideen recht oft etwas gar zu ſchlicht, um nicht 
zu ſagen unbedeutend. Ebenſo wenig reicht er in der Romanze 
an Uhland heran: faſt überall weniger Handlung, weniger 
Geſtaltung, die Erzählung iſt noch mehr Idee geblieben, ver⸗ 
wendet überdies mehr phantaſtiſche Motive. „Der Tod des 
Tiberius“ iſt ein Prachtſtück der Declamation, doch durchaus 
Erzählung und Arrangement, nur geringe Spuren von ſceni⸗ 
ſcher, gar keine von dramatiſcher Entfaltung finden ſich, ſchon 
äußerlich iſt es im weſentlichen Monolog. Nehmen wir hinzu, 
daß Geibel's Erotik nicht immer frei von ſüßlichem Beigeſchmack 
iſt, ſo haben wir ſeine Schwächen und Mängel ſchonungslos 
erſchöpft und müſſen um ſo entſchiedener ſeinen Verdienſten 
und Vorzügen gerecht werden. 

Geibel's Lyrik darf vor allem eine nationale Bedeutung in 
Anſpruch nehmen. Auch er hat ſchon in den vierziger Jahren 
einem neuen deutſchen Reich ſehnend entgegengeſungen. Die 
Wiederauferſtehung von Friedrich Barbaroſſa wie die nicht 
minder ſiegreiche Gewalt eines zukünftigen deutſchen Kaiſers 
kündet dieſer Lyriker in Klängen, welche die ganze Nation er⸗ 
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griffen. Ebenſo war er auf dem Platz, wo es galt, für die 
deutſche Sache Schleswig⸗Holſteins zum Kampf aufzurufen. 
So feierte er vor allem auch die deutſchen Siege 1870/71 in 
ſchwungvoller Begeiſterung. Doch beſchränkte ſich Geibel nicht 
auf ſolche directe Theilnahme an den Geſchicken der Nation; 
den größten Theil ſeiner poetiſchen Thätigkeit ſetzte er an die 
Verherrlichung der poſitiven Ideale des deutſchen Volkes: für 
Glauben, Keuſchheit, Treue fand er weihevolle Klänge, die warm 
zu Herzen ſprechen. 

Obgleich noch durch ſo manche Bande mit der geiſtigen 
Vergangenheit verwachſen, verſchließt ſich Geibel keineswegs der 
neuen Zeit des Dampfes; er begrüßt ſie freudig, wenn auch 
nicht ohne Bangen. Die Verſe an „Die junge Zeit“ bezeichnen 
ſeine geſchichtliche Stellung: 

„Wohl ſchwillt mir hoch die Bruſt mit raſchem Klopfen, 
Seh' ich, im Angeſicht des Schweißes Tropfen, 

Die junge Zeit, wie ſie gewaltſam ringt 

Vom müden Saumroß, das ſich wund getragen, 
Nimmt ſie das Joch, und ſchirrt vor ihrem Wagen 
Den Dampf, den wilden Rieſen, an 

Im Schiff, das keck entgegen jedem Winde 

Ihr Dämon treibt, durchfliegt ſie pfeilgeſchwinde 
Zum fremden Küſtenland die ſalz'ge Bann 
Der todte Buchſtab weicht lebend'ger Rede, 
Gekämpft wird Blick in Blick der Geiſter Fehde, 
Und wieder ſchließt ſich Hand in Hand der Bund; 
Frohlockend ſpürt der Stamm im Bruderſtamme 
Sein eigen Blut; es ſchwebt wie eine Flamme 

Der Freiheit Wort auf jedem Mund. 

Glückauf, und magſt du's ſtets im Herzen tragen 
Bei deiner Haſt, bei deinem Müh'n und Wagen! 
Glückauf, Glückauf, du junge Zeit von Erz! 

Und doch — muß ich ſo ganz verſenkt dich ſchauen 
In Stoff und Wucht — beſchleicht mit leiſem Grauen 
Mir oftmals eine Furcht das Herz: 

Du möchteſt einſt im Rauche deiner Eſſen, 

Im Trotze deines Rieſenwerks vergeſſen, 

Daß droben Einer ſitzt auf ew'gem Thron, 
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So lang vergeſſen, bis er in Gewittern 
Herabſteigt, was du bauteſt zu zerſplittern 
Wie jenen Thurm von Babylon.“ 


Aehnlich ſingt Geibel in kräftigen Tönen einen „Mythus vom 
Dampf“: wie Waſſer und Feuer vom Menſchen gebändigt 
und zuſammengezwungen, aber einſt ſich zerſtörend befreien 
werden. — 

Eine beſonders intereſſante Aufgabe der geſchichtlichen Dar⸗ 
ſtellung beſteht darin, die lyriſchen Schöpfungen derjenigen 
Dichter zu betrachten, welche ſich auf anderen poetiſchen Ge⸗ 
bieten, ſei es im Drama oder Roman, aus der Romantik zu 
einer ſelbſtſtändigen Form des Realismus durchgerungen. 

Von ihnen hat Friedrich Hebbel in der Lyrik weichere 
Töne angeſchlagen als in ſeinen kraftſtrotzenden Dramen. 
Minder originell, doch zum guten Theil noch immer ernſter 
Beachtung würdig, empfehlen ſich ſeine Lieder ſchon durch ihre 
Sangbarkeit. Sein Gebiet iſt nicht eng: er beherrſcht mannig⸗ 
fache Töne. Wie unmittelbar nöthigt uns das bekannte „Nacht⸗ 
lied“ die Weiheſtimmung der Sternennacht auf: 

„Quellende, ſchwellende Nacht, 
Voll von Lichtern und Sternen: 


In den ewigen Fernen, 
Sage, was iſt da erwacht!“ 


Wie gemüthvoll ſind ſeine Bilder vom Verkehr der Kinderwelt 
mit den Hausthieren („Aus der Kinderzeit“ und „Schau' ich 
in die tiefſte Ferne“). Wie zart in Gehalt und Form giebt 
ſich die „Liebesprobe“: 


„Laß den Jüngling, der dich liebt, 
Eine Lilie pflücken, 

Eh' dein Herz ſich ihm ergiebt, 
Um ihn zu beglücken. 

Wird kein Tropfe von dem Thau 
Dann durch ihn vergoſſen, 

Der ſie tränkte auf der Au, 

Sei der Bund geſchloſſen. 


u 


Wer ſo zart die Blume bricht, 

Daß die nicht entwallen, 

Sorgt auch, daß die Thränen nicht 

Deinem Aug' entfallen.“ 
Ueberall lebt Seele in Hebbel's Lyrik, und dieſe milden Farben 
bringen eine weſentliche und wirkſame Ergänzung zu dem Bilde, 
das wir von ihm als Dramatiker gewannen. 

Freilich herrſcht, merkwürdig genug, weihevolle Gedanken⸗ 
poeſie vor. Namentlich auch die Sonette bleiben unkörperlich 
im Gedanken haften. In den Balladen findet Hebbel leiden⸗ 
ſchaftliche, oft ſchaurige Töne; manch romantiſcher Zug fließt 
ein. Ein Hinſtreben zum Ton des Volksliedes macht ſich, 
häufig leider nur zu geſucht, geltend. Doch gelingt dem Dichter 
auch in der Lyrik und der lyriſch accentuirten Erzählung hie 
und da wirkliche Geſtaltung mit friſchen Farben. Aus all' 
ſeinen erzählenden Gedichten aber ſpricht wiederum ein tiefes, 
warmes Gemüth. — 

Stärker klingen realiſtiſche Töne in Otto Ludwig's 
Gedichten an. Schon grundſätzlich ſagt er dem romantiſchen 
Weltſchmerz und der Abhängigkeit von fremden Muſtern ab; 
„An manche neuere Dichter“ ſingt er: 

„Werdet Männer doch, bei Chriſt! 

Bleibt nicht knabenhaft. 

Unerſchöpflich Bergwerk iſt 

Deutſchen Sinnes Kraft. i 

Hängt euch nicht an fremdes Wort, 

Kehrt zu euch zurück; 

Muthig ſchreitet fort und fort, 

Vorgewandt den Blick. 

Deutſch ſei euer Thun und Buch, 

Freunde, folget mir, 

Byron wart ihr lang genug, 

Seid nun einmal ihr!“ 
Neben einzelnen romantiſchen Nachklängen begegnet doch ſchon 
1843 in Ludwig's Lyrik ein realiſtiſches Problem wie „Des 
Knaben Abenteuer“: Der fremde Burſch trifft bei Nacht ein 
feines Jungfräulein: 
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„Ihr Wuchs war ſchlank und wohlgethan, 
Und ihr Gewand von Seide. 

Zeigt mir eu'r ſchönes Angeſicht, 

Sprach ich mit ſüßer Rede; 

Allein den Schleier hob ſie nicht, 

So ſehr ich bat und flehte.“ 


Dennoch gewährt ſie ihm Liebesgenuß. 


„Was nun, mein Liebchen, ſoll ich dir, 
Du Allerſchönſte, ſchenken? — 

Du irrſt dich, Freund, ſprach ſie zu mir, 
Willſt du ſo Schlimmes denken. 

Ich bin ein vornehm, reiches Kind, 

Und kann wohl ſelber geben, 

Wenn ich wo zu genießen find' 

Mein friſches, junges Leben. 

Und was ich nun gelitten hab', 

Die Sehnſucht dir zu ſtillen, 

Warſt du kein Fremder, lieber Knab', 
That ich dir nichts zu Willen 

Ich gehe fort, du geheſt fort; 

Du weißt mich nicht zu nennen; 

Und träfſt du mich an einem Ort, 

Du würdeſt mich nicht kennen. 

Du kennſt mich nicht, ich kenn' dich kaum; 
Mich kann's nicht ſpäter kränken; 

So war's ein ſüßer Frühlingstraum, 
An den wir beide denken.“ 


Mag man das Problem an ſich nicht gerade als Muſter für 
die moderne Poeſie wünſchen: daß hier, fern von conventionellen 
oder einſeitig „ſchönen“ Ideen, ein realiſtiſches Motiv, ein 
Stück Leben mit treffender pſychologiſcher Beobachtung poetiſch 
geſtaltet iſt, läßt ſich nicht verkennen. 

Selbſt in die Behandlung allbeliebter Stoffe führt Ludwig 
da und dort eine originelle Wendung des Problems ein. Der 
treuloſe Liebhaber findet z. B. bei der „Wiederkehr“ die ver⸗ 
laſſene Geliebte todt; auch daß die Sterbende dem Verräther 
verzeiht, iſt nicht eben neu. Dennoch geſtaltet der Dichter 
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dieſen Zug ſelbſtändig aus — zugleich fällt die ſceniſche Ent⸗ 
faltung des Momentes angenehm auf: 
„Da naht' in ſtillem Harme 

Voll Schmerz ihr Bruder mir; 
Er nahm mich in die Arme: 
Den letzten Gruß von ihr. 
Daß du ſie haſt verlaſſen, 
Das war's, warum ſie ſtarb; 
Ich ſchwur ihr, nicht zu haſſen 
Den Mann, der ſie verdarb. 
Ich hab' es ihr geſchworen 
Und halt' es für und für; 
Du haſt durch Schuld verloren, 
Drum traure ich mit dir.“ 


Neben der unmittelbaren Verſöhnungsſcene zwiſchen dem Lieb⸗ 
haber und dem Bruder des Mädchens zaubern dieſe Verſe 
vor unſeren Blick aus der Vergangenheit noch eine zweite 
Scene, zwiſchen dem Mädchen ſelbſt und dem Bruder: ſie auf 
dem Todtenbett, läßt ihn Frieden ſchwören. — 
In Goethe ſchem Stile, friſch, plaſtiſch, ſonnenhell, iſt „Der 

wandernde Muſikant“ gehalten: 

„Und aus dem Haus gegangen 

Kommt dort ein junges Weib — 

Wie morgenroth die Wangen, 

Wie ſchön der ſchlanke Leib! 

Sie wandelt zu der Quelle 

Die grüne Wieſe dar 

Und wäſcht in ihrer Welle 

Die milden Züge klar. 

Doch aus dem Hauſe ſpringet 

Ein Knäblein jetzt hervor. 

Es jauchzet, und ſie ſchwinget 

Es froh zu ſich empor.“ 


Anmuthig zeichnet „Der Städterin Wunſch“ das Leben der 
Pfarrerstochter. Die kleineren Stimmungsbilder athmen eben⸗ 
falls einen friſchen, geſunden Geiſt. Daneben fehlt es nicht 
an tragiſchen Tönen. Selbſt die Ideendichtungen halten ſich 
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frei von Grübelei. So darf Otto Ludwig auch als Lyriker 
Aufmerkſamkeit beanſpruchen, wennſchon er als ſolcher nicht 
gerade bahnweiſend gewirkt hat, wie im Drama und Roman. — 
Mehr nach Vertiefung in ſich ſelbſt ſtrebt Theodor Storm 
in ſeinen lyriſchen Schöpfungen. Faſt überall liegt Leben, 
wahre Empfindung, zu Grunde. Nur einigen älteren Gedichten 
fehlt ſolch' innere Nöthigung; ſie verwenden den üblichen 
romantiſchen Apparat: Muſik und Muſikanten, Ritter und 
Edeldamen und dergleichen. Doch die Farben gewinnen früh 
an Beſtimmtheit. Schon taucht aus ihren Nebeln die heimath⸗ 
liche „graue Stadt am Meer“; bald entfaltet ſich „Junge 
Liebe“, ſei es in Tageshelle, ſei es in der „Dämmerſtunde“, 
zu glücklich trauten Scenen, wirklichen Scenen im äſthetiſchen 
Sinne: 
„Im Nebenzimmer ſaßen ich und du; 
Die Abendſonne fiel durch die Gardinen, 
Die fleißigen Hände fügten ſich der Ruh, 
Von rothem Licht war deine Stirn beſchienen.“ 
Auch die beſte Erbſchaft der Romantik, märchenhafter Zauber, 
breitet ſich in Storm's Gedichten aus. An Humor fehlt es 
nicht, doch herrſcht ernſte Weihe vor. Einzelne Lieder fügen 
ſich wie von ſelbſt zum Geſang, ſo das jugendheitere Trinklied 
„Octoberlied“ („Der Nebel ſteigt, es fällt das Laub“), ſo das 
melancholiſche „Lied des Harfenmädchens“ und vor allem das 
volksliedartige Gedicht „Eliſabeth“, einſilbig und vielſagend, 
wie es dem Volkslied anſteht: 
„Meine Mutter hat's gewollt, 
Den Andern ich nehmen ſollt'; 
Was ich zuvor beſeſſen, 
Mein Herz ſollt' es vergeſſen; 
Das hat es nicht gewollt. 
Meine Mutter klag' ich an, 
Sie hat nicht wohlgethan; 
Was ſonſt in Ehren ſtünde, 
Nun iſt es worden Sünde. 
Was fang’ ich an! ...“ 
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Manche originelle Empfindungen gelangen zur Ausſprache. 
Was könnte greller die Verzweiflung des Liebenden nach dem 
Tode der Geliebten beleuchten, als ſeine verwunderte Ungeduld, 
daß der Welt Lauf trotzdem nicht gehemmt iſt: 

„Das aber kann ich nicht ertragen, 

Daß ſo wie ſonſt die Sonne lacht; 

Daß wie in deinen Lebenstagen 

Die Uhren gehn, die Glocken ſchlagen, 

Einförmig wechſeln Tag und Nacht.“ 
Bedeutſam wird Storm's Lyrik vor allem in den leidenſchaft⸗ 


lichen * die zugleich von anmuthiger Anſchauung zeugen: 

„Noch einmal fällt in meinen Schooß 

Die rothe Roſe Leidenſchaft; 

Noch einmal hab' ich ſchwärmeriſch 

In Mädchenaugen mich vergafft; 

Noch einmal legt ein junges Herz 

An meines ſeinen ſtarken Schlag; 

Noch einmal weht an meine Stirn 

Ein juniheißer Sommertag.“ 
Die volle Scenerie einer keimenden Liebe entfaltet „Du willſt 
es nicht in Worten ſagen“ — das bleibt nicht abſtractes Ge⸗ 
fühl, ſondern gewinnt Geſtalt und äußert ſich in Handlung: 

„Du fliehſt vor mir, du ſcheue Taube, 

Und drückſt dich feſt an meine Bruſt; 

Du biſt der Liebe ſchon zum Raube, 

Und biſt dir kaum des Worts bewußt. 

Du biegſt den ſchlanken Leib mir ferne, 

Indeß dein rother Mund mich küßt; 

Behalten möchteſt du dich gerne, 

Da du doch ganz verloren biſt.“ 


Solche Verſe fühlen wir nicht nur mit, wir nehmen auch mit 
dem Auge, mit unſerer Phantaſie Theil an der Situation. 
Das Gedicht ſchließt überdies in keuſcheſter Geſtaltung auch 
des Verwegenen: 

„In Sehnen halb und halb in Bangen, 

Am Ende rinnt die Schaale voll; 


Die holde Schaam iſt nur empfangen, 
Daß ſie in Liebe ſterben ſoll.“ 
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Hier iſt die dichteriſche Arbeit vollendet: der Gedanke iſt zum 
liebreizenden Bilde ausgemalt. Wer dies vermag, iſt ein 
Künſtler; weſſen Kraft im Geſtaltungsproceß verſagt, hat viel⸗ 
leicht Empfindung, aber die Schöpferkraft des eigentlichen 
Poeten würde ihm fehlen. 
Noch eine Ader tritt in der Storm'ſchen Lyrik wohlthuend 
hervor: die mannhafte Geſinnung, der feſte Charakter. 
„Hehle nimmer mit der Wahrheit; 
Bringt ſie Leid, nicht bringt ſie Reue.“ 

Feiert doch dieſer echte Schleswig⸗Holſteiner die Rückſichtsloſig⸗ 
keit als zu Zeiten erfriſchend wie Gewitter. So flammen ſeine 
politiſchen Gedichte bald in Zorngewalt auf, bald erzittern ſie 
in Weh. Storm bezeichnet ſelbſt recht treffend ſeine Natur, 
wenn er vorzieht, zu ſchreiten 

„in Maientagen, 

Wenn die Primeln blühn und die Droſſeln ſchlagen, 

Still ſinnend an des Baches Rand,“ 
um dennoch hinzuzuſetzen: 

„Wir können auch die Trompete blaſen 
Und ſchmettern weithin durch das Land.“ — 


Als ebenſo wackerer Kämpe erweiſt ſich auch auf lyriſchem 
Gebiete der große novelliſtiſche Genoſſe Storm's, der Schweizer 
Gottfried Keller. Er führt in ſeinem Wappen „das 
Gewiſſen und die Kraft“. Gegen Schufte nährt er einen ehr⸗ 
lichen Haß (man vergleiche beſonders das „Lied vom Schuft“); 
Bruderneid empfindet er als häßlichſtes Laſter im Vaterland 
(ſ. „Nacht im Zeughaus“). Religiös bekennt ſich Keller zum 
Gott der Liebe, finſteres Zetern erregt ihm Ekel (ſ. „Mönchs⸗ 
predigt“). Sein politiſcher Freiheitsdrang bleibt immer be⸗ 
ſonnen; die „Rothe Lehre“ verſpottet er nicht übel. Der revo⸗ 
lutionären Bewegung am Ende der vierziger Jahre ſucht er 
keine tendenziöſe, ſondern als lauterer Dichter eine rein menſch⸗ 
liche Seite abzugewinnen (ſ. „Die Schifferin auf dem Neckar“). 
Beſonders hoch iſt es Keller anzurechnen, daß ihn alle be⸗ 
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rechtigte Liebe zu feinem engeren Vaterland, der Schweiz, 
ſeine Zugehörigkeit zum großen deutſchen Volke nicht vergeſſen 
läßt (ſ. „Gegenüber“): 

i „Da rauſcht das grüne Wogenband 

Des Rheines Wald und Au' entlang: 

Jenſeits mein lieb' Badenſerland, 

Und hier ſchon Schweizer felſengang. 

Und in der Stromeseinſamkeit 

Vergeſſ' ich all' den alten Span, 

Verſenke den verjährten Streit 

Und hebe hell zu ſingen an: 

Wohl mir, daß ich dich endlich fand, 

Du ſtiller Ort am alten Rhein, 

Wo ungeſtört und ungekannt 

Ich Schweizer darf und Deutſcher ſein!“ 
Stein und Holz läßt er von deutſcher Freiheit und Einheit 
predigen („Stein- und Holz⸗ Reden“); blutenden Herzens be⸗ 
klagt er, daß „ewig muß deutſche Zerriſſenheit ſein“ (in der 
ſchon erwähnten „Schifferin auf dem Neckar“). 

Neben dieſem nationalen macht ſich in Gottfried Keller's 
Lyrik ein realiſtiſcher Zug mit Entſchiedenheit geltend. Wie 
in ſeinen Proſa⸗Erzählungen bekundet ſich der realiſtiſche Stil 
beſonders durch wirklichkeitstreue Kleinmalerei: abermals wird 
offenbar, daß die Lyrik um jo höher ſteht, je concreter fie nach 
Handlung und Geſtalten ſtrebt und je weniger ſie ſich in ab⸗ 
ſtracte Gedanken verflüchtigt. Der Humor ſtellt ſich bei ſolcher 
Kleinmalerei, wenn anders ſie nicht in proſaiſchem Mechanis⸗ 
mus ſtecken bleibt, von ſelbſt ein. Ein ſolch rein lyriſches 
Gedicht wird oft unwillkürlich zur Luſtſpielſcene, zum Genre⸗ 
bild. Man leſe z. B. die „Begegnung“. Zunächſt wird die 
Zeit angedeutet: 

„Schon war die letzte Schwalbe fort 
Und wohl ſeit manchen Tagen auch 
Die letzte Roſe abgedorrt, 
Nach altem Erdenbrauch.“ 


Dann wird der Ort bezeichnet und ausgemalt: 
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„Es flimmerte der Buchenhain 

Wie Rauſchgold roth im Abendlicht; 
Herbſtſonne giebt gar ſondern Schein, 
Der in die Herzen ſticht.“ 


Dieſe Scene belebt ſich durch Auftreten der Geliebten, deren 
Erſcheinung mit zwei Strichen ſkizzirt und alsbald in volle 
Beleuchtung gerückt wird: 

„Ich traf ſie da im Walde an, 

Nach der allein mein Herz begehrt, 

Mit Tuch und Hut weiß umgethan, 

Von güldnem Schein verklärt.“ 


Der Liebende tritt ihr entgegen; mit meiſterhafter Prägnanz 
zaubert der Dichter die Blicke beider im Moment der Begegnung 


vor unſer Auge: 

„Sie war allein; doch grüßt' ich ſie 

Verſchüchtert kaum im Weitergehn, 

Weil ich ſo feierlich ſie nie, 

So ſtill und ſchön geſehn. 

Es blickt' aus ihrem Angeſicht 

Ein vornehm' Etwas neu hervor, 

Und ihrer Augen Veilchenlicht 

Glomm hinter einem Flor.“ 
Eine dritte Geſtalt taucht — wenigſtens vor der Wan — 
auf: das Symbol des Todes: 

„Ein fremder Hirt, ein blaſſer, ging 

Im Schatten dieſer Huldgeſtalt; 

Im Gurt ein ſilbern' Sichlein hing, 

Das klang: ich ſchneide bald!“ 
Sie ſchreiten vorüber; der Liebende bleibt zurück und ſinnt 
über die Begegnung nach — alles in einer Verszeile —, 
während er die Natur betrachtet; doch ein neuer Scenenwechſel 
läßt das Bild entſchweben: 


„Es ſcheint mir ein Rival' erwacht! 
Sprach ich und ſchaut' in's Abendroth, 
Bis es erloſch und bis die Nacht 
Die dunkle Hand mir bot.“ 
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Die Plaſtik und Naturbeſeelung des Schlußverſes gemahnt an 
Goethe, deſſen plaſtiſche Phantaſie die Nacht in ähnlicher Weiſe 
zu einem lebendigen Weſen erweckte, indem er ihr „hundert 
ſchwarze Augen“ lieh (in „Willkommen und Abſchied“). 
Beſonders charakteriſtiſch äußert ſich der Realismus, wo 
dem Dichter die künſtleriſche Bewältigung von ſolchen modernen 
Motiven gelingt, an denen die Romantik und Idealiſtik als 
unpoetiſchen Stoffen vorübergeht. So wenn er im „Berliner 
Pfingſten“ drei Wäſcherinnen vergegenwärtigt mit einem Trans⸗ 
port Kleider, die luſtig im Winde flattern. Oder wenn er im 
„Stillleben“ ſingt: | 
„Wie ſtill! nur auf der Klofterau 
Keift fernhin eine alte Frau; 
Im kühlen Schatten neben dran 
Dumpf donnert's auf der Kegelbahn.“ 
Oder gar der Dichter beſingt mit guter Laune die „Bier⸗ 
mamſell“. Schon dem ganzen Problem nach führt „Ein 
Schwurgericht“ in realiſtiſches Fahrwaſſer; das Gedicht be⸗ 
handelt die räthſelhafte Ermordung eines Knaben durch einen 
achtzehnjährigen Burſchen, den nach — der Mundharmonika 
des Knaben gelüſtet. 
„Und weiter ward die Kunde beigebracht, 
Wie daß vor Jahren ſchon in ſeiner Heimath 
Der Unhold von der zarten Kinderwelt 
Als Spielzeugräuber ſei gefürchtet worden; 
Die trauten Plätze, Flure, Hofgebreiten, 
Wo ſich das kleine Volk zur Luſt verſammelt: 
Der große Range habe finſterlauernd 
Beſchlichen ſie und von dem bunten Werkzeug 
Der Jugend ſich gewaltſam angeeignet, 
Was ihm gefiel, dann in entleg' nen Winkeln 
Einſam, mit ungeſchickter Hand geſpielt. — 
Der Wahrſpruch fiel, die Sühne ward bemeſſen; 
Doch aus der Unthat wurde keiner klug.“ 


So iſt der Phantaſie das weiteſte Feld gelaſſen; und der 


Dichter läßt aus ſeiner Erzählung doch ahnen, daß Mangel 
Wolff, Literatur. 
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an eigener Kinderluſt, an eigenem Spiel und Spielwerk den 
verſchüchterten Burſchen treiben, dieſen an ſich ſo gemüthvollen 
Drang nachträglich in verbrecheriſcher Weiſe zu befriedigen. 

Merkwürdig genug, tritt der realiſtiſche Stil Keller's am 
auffälligſten in den Sonetten hervor. In dieſe kurze, muſi⸗ 
kaliſche Form weiß der Dichter ein volles, buntes Bild, eine 
ausgeführte Scene aus dem Leben hineinzuziehen. Es iſt 
originell, wie der Dichter gerade dieſe Strophenform, die ſonſt 
meiſt dem Schwelgen der Gefühle gewidmet war, mit concreter 
Anſchaulichkeit zu erfüllen weiß. Zwei Lebensläufe durch das 
Bild einer Begegnung verkörpert bietet gleich das erſte Sonett 
der Sammlung, „Der Schulgenoß“: 


„Wohin hat dich dein guter Stern gezogen, 
O Schulgenoß aus erſten Knabenjahren? 
Wie weit ſind auseinander wir gefahren 

In unſern Schifflein auf des Lebens Wogen! 
Wenn wir die Unterſten der Klaſſe waren, 
Wie haben wir treuherzig uns betrogen, 
Erfinderiſch und ſchwärm'riſch uns belogen 
Von Aventuren, Liebſchaft und Gefahren! 
Da ſeh' ich juſt, beim Schimmer der Laterne, 
Wie mir gebückt, zerlumpt ein Vagabund 
Mit einem Häſcher ſcheu vorübergeht —! 

So alſo wendeten ſich unſre Sterne? 

Und ſo hat es gewuchert unſer Pfund? 

Du biſt ein Schelm geworden — ich Poet!“ 


Scenen aus dem Straßentreiben vermitteln die beiden Sonette 
„In der Stadt“; „Von Kindern“ vergegenwärtigen andere 
Sonette unerſchrocken realiſtiſche Scenen: der trunkene Bettler, 
den die Kinderſchaar verſpottet hat, erfriert im Walde; ein 
andermal veranlaßt das Pferdeſpiel der Kinder den ſcharf⸗ 
blickenden Dichter zu einer ernſten Betrachtung: 


„Das Leitſeil war in eines Knirpſes Händen, 
Der, klein und ſchwach, nicht ſparte ſeine Hiebe 
Und launiſch das Geſpann ließ gehn und wenden. 
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Wenn nur dies frühe Sinnbild niedrer Triebe, 

Anſtatt mit ſchlimmer Wirklichkeit zu enden, 

Einſt mit den Kinderſchuh'n verloren bliebe!“ 
Hier wird überall ſo recht offenbar, daß der Realismus die 
lauernden unheimlichen Mächte nicht verkennt, auch wenn ſie 
in äſthetiſcher Form auftreten, wo die Romantik nichts als 
Schönheit und Unſchuld ſehen würde. 

Daneben findet ſich allerdings, ſelbſt in den Sonetten, bis⸗ 
weilen Gedankendichtung; aber die Geſtaltenlyrik herrſcht ent⸗ 
ſchieden vor. Vereinzelt, doch nicht oft, gelingt dem Dichter 
auch ein ſangbares Lied. Ueberall aber offenbart ſich künſt⸗ 
leriſcher Schliff. — 

Stärker auf den friſchen, liedartigen Sang geht die 
Neigung in der Lyrik des anderen großen Züricher Novelliſten 
Conrad Ferdinand Meyer. Wiederum leuchtet die 
Schweizer Sonne. Naturhauch und Lebensluſt athmet vor 
allem das „Schnitterlied“ mit dem Refrain „Wie ſchwellen 
die Lippen des Lebens ſo roth!“ Die Naturſtimmung greift 
auf das Gemüth über, wird ſo vom Dichter ſeelenvoll ausge⸗ 
ſprochen und lebendig vergegenwärtigt: 

„Trüb verglomm der ſchwüle Sommertag, 

Dumpf und traurig tönt mein Ruderſchlag — 

Sterne, Sterne — Abend iſt es ja — 

Sterne, warum ſeid ihr noch nicht da? 

Bleich das Leben! Bleich der Felſenhang! 

Schilf, was flüſterſt du ſo frech und bang? 

Fern der Himmel und die Tiefe nah — 

Sterne, warum ſeid ihr noch nicht da?. 

Endlich, endlich durch das Dunkel bricht — 

Es war Zeit! — ein ſchwaches Flimmerlicht — 

Denn ich wußte nicht, wie mir geſchah. 

Sterne, Sterne, bleibt mir immer nah!“ 
Auch hier geſchieht alſo ein Vorgang. Hat doch Conrad 
Ferdinand Meyer ausdrücklich zwei Sammlungen mit erzählen⸗ 
den Gedichten herausgegeben: „Balladen“ ſowie „Romanzen 


und Bilder“. Entfaltet ſich freilich in der Lyrik dieſes Dichters 
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nicht eine gleiche Handlungsfülle wie bei Keller, ſo ſtrebt er 
doch ebenfalls mit Vorliebe zum Bilde, das er zum Symbol zu 
erheben liebt. 

„Mir träumt', ich komm' an's Himmelsthor 

Und finde dich, die Süße! 

Du ſaßeſt bei dem Quell davor 

Und wuſcheſt dir die Füße 

Ich frug: „Was badeſt du dich hier 

Mit thränennaſſen Wangen?“ 

Du ſprachſt: ‚Weil ich im Staub mit dir, 

So tief im Staub gegangen.‘ 
Auch in der Lyrik erweiſt ſich der Dichter als Beleuchtungs⸗ 
künſtler. Den Balladen und Romanzen kommt die Fähigkeit 
C. F. Meyer's, den Geiſt geſchichtlicher Ereigniſſe zu erfaſſen, 
glücklich zu ſtatten. 

Der ſonnige Künſtlergeiſt der beiden Züricher verhütet, daß 
die Zeichnung der Wirklichkeit ſelbſt in ihren Nachtſeiten je 
in's Abſtoßende verfällt. Allerdings aber geht der Realismus 
weniger auf das Schöne als auf das Charakteriſtiſche aus. 
Norddeutſchen Realiſten wird es ſchwerer, den irdiſchen Stoff 
bei getreuer Geſtaltung doch künſtleriſch zu verklären. Selbſt 
Theodor Fontane muß zur Rettung von Chriſtian Friedrich 
Scherenberg's Lyrik zugeſtehen: „Originelle Dichtungen ſind 
nun freilich noch lange nicht ſchöne Dichtungen, und dem Grund⸗ 
weſen der Kunſt nach wird das bloß Originelle hinter dem 
Schönen immer zurückzuſtehen haben. Andererſeits aber“, ſetzt 
Fontane nun bezeichnend hinzu, „krankt unſere Literatur — wie 
jede moderne Literatur — ſo ſchwer und ſo chroniſch werdend an 
der Doublettenkrankheit, daß wir, glaube ich, an einem Punkt 
angelangt ſind, wo ſich das Originale, wenigſtens vorüber⸗ 
gehend, als gleichberechtigt neben das Schöne ſtellen darf.“ 
Die Geſchichte hat allerdings dem rein Charakteriſtiſchen ſein 
Recht werden zu laſſen, aber dabei das Ziel nicht aus dem 
Auge zu verlieren: daß nämlich dieſes Charakteriſtiſche ſich 
einer anmuthenden Form eingliedert oder zu einer vollen 
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künſtleriſchen Bewältigung des originellen Rohſtoffes ſteigert. 
So blicken wir von der intereſſanten, doch etwas trockenen 
Lyrik des uns ſchon als Schlachtenepiker bekannten Scherenberg 
zu den verwandten Gedichten Fontane's ſelbſt hinüber, der ſich 
öfter über ſeinen Stoff aufzuſchwingen vermag. 

Theodor Fontane bewährt in Natur- wie Geſchichts⸗ 
bildern Kraft und Männlichkeit ſowie norddeutſchen Ernſt. 
Die nördliche Landſchaft tritt hervor, denn Fontane's Natur⸗ 
bilder dringen auf Anſchaulichkeit; er weiß, daß die Natur am 
energiſchſten belebt wird, wenn ſie in Beziehung zum Menſchen 
geſetzt iſt. Auch Sangbarkeit erreicht der Dichter im natur⸗ 
friſchen Lied. Beſonders aber gelangen nordgermaniſche, vor 
allem märkiſche Sagen zu poetiſcher Wiedergabe. Fontane 
bevorzugt deshalb die Ballade und das hiſtoriſche Volkslied. 
Da finden wir den ſpringenden Ton, die markigen Striche, 
die gedrungene Kraft des volksthümlichen Sanges. Der Dichter 
verherrlicht auch neuere nationale Ereigniſſe, wie die letzten 
preußiſchen Kriege und aus noch jüngerer Zeit Kaiſer Friedrich's 
letzte Fahrt. Den realiſtiſchen Stil finden namentlich die 
märkiſchen Sagen. 

„Herr von Ribbeck auf Ribbeck im Havelland, 
Ein Birnbaum in ſeinem Garten ſtand, 

Und kam die goldene Herbſteszeit, 

Und die Birnen leuchteten weit und breit, 

Da ſtopfte, wenn's Mittag vom Thurme ſcholl, 
Der von Ribbeck ſich beide Taſchen voll, 

Und kam in Pantinen ein Junge daher, 

So rief er: „Junge, wiſte 'ne Beer?“ 

Und kam ein Mädel, fo rief er: „Lütt Dirn, 
Kumm man röer, ick hebb' 'ne Birn.““ 


So prägt ſich volles Kleinleben aus. Selbſt die Mundart iſt 
zur Vervollſtändigung des unmittelbaren Wirklichkeitseindrucks 
herangezogen. — 

„Der Dialekt iſt doch eigentlich das Element, in welchem 
die Seele ihren Athem ſchöpft,“ betont ſchon Goethe. Folge⸗ 
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recht drängt der Realismus zum Dialekt hin. Unter den 
Dialektdichtern muß derjenige ohne Weiteres vorangeſtellt wer⸗ 
den, dem die literariſche Verwendung der Mundart nicht nur 
in Proſa gelingt, der ſich vielmehr zu einer dialektiſchen Vers⸗ 
ſprache durchkämpft. Insbeſondere ſtehen aber in der Vers⸗ 
dichtung das Lied und die Ballade als ſangbare Gattungen 
voran. Schon Fontane bemerkt gelegentlich: Klaus Groth 
hat einen Pas voraus, weil er Lyriker iſt und componirt wer⸗ 
den kann, und davon hängt eigentlich alles ab.“ 

Freilich verlockt die Mundart, weil ſie die Alltagsſprache 
iſt, in erſter Linie zu niederer Komik. In dieſem Genre bleiben 
die „Läuſchen un Rimels“ von Fritz Reuter (1853) ſtecken, 
die der Dichter ſelbſt „eine Congregation kleiner Straßen⸗ 
jungen“ nannte. Nicht eben fein, purzeln ſie urwüchſig, in 
derber Geſundheit einher. Aber ihre geſchichtliche Berechtigung 
iſt nicht zu verkennen: die niederdeutſche Genrekomik erwacht 
mit ihnen aus langem Schlummer zu neuem energiſchen Leben. 
Das Erzählertalent ſowie die ſprudelnde Laune des Dichters 
erweiſen ſich unerſchöpflich. 

Schon ein Jahr vorher hatte indeß Klaus Groth's 
„Quickborn“ bewieſen, daß die niederdeutſche Mundart einer 
ernſten Lyrik fähig ſei. Zu dieſem Zwecke mußte er die Umgangs⸗ 
mundart zu poetiſchem Schliff ummeißeln und ſo das Inſtrument 
erſt ſchaffen, das ſeine zahlreichen Nachfolger heute oft nur zu 
ſpielend handhaben. Den Bahnweiſer hat niemand erreicht. 

Zwar wächſt auch Klaus Groth aus der niederen Komik 
bisheriger Dialektdichtung heraus. „Dagdeef“, „De Melk⸗ 
diern“, aber auch ſchon ein ſo entzückendes, herziges Gedicht 
wie „Min Annamedder“ gehören zu den erſten Schöpfungen 
des Dichters im Jahre 1849; ebenſo „Hans Schander“, worin 
„Tam o' Shanter“ von Burns auf ditmarſcher Weiſe weiter 
ausgeführt iſt. Auch „De Krautfru“ (1850) hält ſich noch in 
demſelben Bereich und Ton. Es ſind meiſt eee von 
typiſchen Einzelfiguren aus dem Volksleben. 
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Daneben aber entſtehen 1850 ſchon die größeren erzählen» 
den Gedichte „Hanne ut Frankrik“ und „Peter Kunrad“ — 
ſobald der Dichter damit Geſammtbilder eines Lebenskreiſes 
giebt, hat er ſeinen Stil gefunden: jene Miſchung von idylliſcher 
Behäbigkeit, die ein epiſch retardirendes Element bildet, mit 
unaufhaltſamer Tragik. Weſentlich epiſch, ſowohl in den 
Einzelbildern wie in den geſchloſſenen Lebensbildern, ſetzt alſo 
Groth ein. 

Die Schöpfungen des folgenden Jahres geben lyriſchen 
Elementen, Stimmungsbildern, ſchon breiteren Raum: die 
Empfindung ſchweift ſehnſüchtig in die Vergangenheit, in die 
Jugendzeit („Min Jehann“); die Erſcheinungen namentlich der 
Natur treten nicht mehr in bloß objectiver Darſtellung auf, 
ſondern zugleich mit Anfügung ihres ſubjectiven Eindrucks auf 
den Dichter („Dat Dörp in Snee“), oder direct von der 
Stimmung des Dichters umſchwebt („Abendfreden“). 

So find denn die Vorbedingungen für jene lyriſch⸗epiſche 
Gattung gegeben, welche bald epiſche Gegenſtändlichkeit mit 
lyriſcher Empfindung beſeelt, bald die Empfindungsfülle mit 
conereter Gegenſtändlichkeit ſättigt: die Ballade und Romanze. 
„Unruh Hans“ ſowie „Ol Büſum“ und „Herr Jehannis“ 
ſind die erſten Ausflüſſe dieſer Errungenſchaft. Auch außer⸗ 
halb des hiſtoriſchen Volksliedes iſt der Balladenton glücklich 
getroffen. Die Dichtungen des Jahres 1852, wie ſie unmittel⸗ 
bar vor dem Druck der erſten Auflage des „Quickborn“ ent⸗ 
ſtanden, beweiſen dieſe Fähigkeit in allen Stücken. Nament⸗ 
lich ſind die Schrecken der plötzlich hereinbrechenden Fluth 
(„De Floth“) mit dramatiſcher Bewegung und Spannung er⸗ 
faßt. Ja, die eigentliche Ballade, die poetiſche Geſtaltung von 
Volksſagen, beſonders ſolchen, die ſich um eine beſtimmte 
Naturſcenerie gruppiren, gelingt jetzt erſt als reine Gattung 
(Dat ſtaehnt int Moor“, „Dat gruli Hus“, „De hilli Eek“). 

Der letzte Schritt, der einem Vertreter volksmäßiger Poeſie 
in der Hinwendung vom Epiſchen zum Lyriſchen möglich iſt, 
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beſteht in Bereicherung ſeines Thätigkeitsfeldes durch Aufnahme 
des Liedes. Das eigentliche, ſangbare, volksmäßige Lied hat 
keineswegs die epiſchen Elemente abgeſtoßen: es bewahrt ſie 
als feſten Kern und hat ſie nur ganz mit Empfindung um⸗ 
floſſen. Beſonders iſt hier an „Fiv nie Leeder ton Singn“ 


zu denken: 
„Dar weer en lüttje Burdiern, 
De muſßs na Melken gan, 
De harr en breden Strohhot, 
Doch Strümp harr ſe nich an. 
Wa kannſt du lüttje Burdiern 
Alleen na Melken gan?“ 


Man ſieht: es iſt lyriſch accentuirte Erzählung. Selbſt das 
lyriſchſte dieſer Lieder „Min Anna is en Roſ' fo roth“ ſpinnt 
ſeine durchaus concreten Vergleiche zu directer Erzählung aus: 
„De Vullmach hett en Appelgarn, 
Un Roſen inne Strat; 
De Vullmach kann ſin Roſen wahrn, 
De Vullmach kann ſin Appeln arn: 
Min Anna is min Staat!“ 
Und fo auch die köſtlichen Kinderlieder „Vaer de Gaern“: 
„Still, min Hanne, hör mi to! 
Lüttje Müſe pipt int Stroh, 
Lüttje Vageln flapt in Bom, | 
Röhrt de Flünk un pipt in Drom.“ 
Ebenſo ſetzt formell erzählend ein: 
„Dar wahn en Mann int gröne Gras.“ 

Zur Erkenntniß von Klaus Groth's Dichterphyſiognomie 
iſt dieſer bleibende epiſche Grundzug von höchſter Bedeutung: 
können wir doch ſagen, daß die Lyrik um ſo höher ſteht, je 
mehr epiſch⸗concrete, man könnte faſt ſagen: je mehr dramatiſche 
Elemente ſie ſich bewahrt hat. 

Mit der erſten Ausgabe des „Quickborn“ war Klaus Groth's 
Entwicklung durchaus nicht abgeſchloſſen. Die ſpäteren Auf⸗ 
lagen bringen neue Früchte der ſchon früher bebauten Gebiete, 


re: 


aber auch ganz neue Felder erſchließen ſich. So bot ſchon die 
zweite Auflage die Cyclen „En Leederkranz“, „Dünjens“ und 
„Ut de ol Krönk“. 

Der „Leederkranz“ zeigte wieder intimſte Berührungen mit 
dem Ton des Volksliedes; ja ein Gedicht wie „Vaer Daer“ 
iſt ohne Weiteres ein Volkslied — wird denn auch gern ge⸗ 
ſungen: 

„Lat mi gan, min Moder flöppt! 

Lat mi gan, de Wächter röppt! 

Hör! wa ſchallt dat ſtill un ſchön! 

Ga un lat mi ſmuck alleen! 

Sieh! dar liggt de Kark ſo grot! 

An de Mür dar flöppt de Dod. 

Slap du ſund un denk an mi! 

Ik dröm de ganze Nacht vun di. 

Moder lurt! ſe hört't gewis! 

Nu's genog! — adüs! adüs! 

Morgen Abend, wenn fe jlöppt, 

Bliv ik, bet de Wächter röppt.“ 
Da ſehen wir Scene, dramatiſches Leben, äußere und innere 
Handlung: zwei Liebende vor der Thür heimlich bei einander 
— der Schall des Wächterrufes ertönt und ſtört das Mädchen 
auf — die Kirche und der Kirchhof ſind örtlich nahe und 
werfen ihre Weihe und ihren Schauer in die Begegnung der 
Liebenden — das Lauern der Mutter ragt zeitlich beſchleunigend 
in die Situation hinein — der Liebhaber zögert, ſich von Arm 
und Mund des Mädchens zu ſcheiden — ihr wiederholtes 
Mahnen zum Aufbruch — und endlich als zeitliche Erweite⸗ 
rungen des Bildes: ſie wird von ihm träumen und morgen 


wiederkommen. Damit iſt ein ganzes Liebesleben nach ſeiner 


vollen räumlichen und zeitlichen Ausbreitung in die meiſter⸗ 
haften zwölf Verszeilen eingemeißelt. 

Eine ganz neue Gattung ſind die „Dünjens“, kleine Lieder 
im Volkston, theilweiſe ſchon mit Hindeutung auf's Spruch⸗ 
artige. 

Die Stücke „Ut de ol Krönk“ ſchreiten von der Romanze 
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zum echten Ton des hiſtoriſchen Volksliedes vor. Schon die 
Liedanfänge ſetzen glücklich und ſtilgerecht ein; direct hinweiſend: 
„Dat weer Graf Geert de grote, de keem na Oldenwörn“, 
oder fragend: 
„Wat treckt dar daer de Hamme ſo blank un ſo roth?“ 
oder ſogar unmittelbar mit directer Rede dramatiſirend: 
„Kamt rop, Herr Graf vun Bökelnborg, de Buern kamt mit Korn!“ 


Daran reiht ſich ſeit der dritten Auflage der Kranz „Ole 
Leeder“. Volksliedartige Motive klingen nun in ſtärkeren 
Accenten an, und einfache Situationen werden in einem Ton 
vorgetragen, der ſich auf das Engſte mit dem Romanzenſtil 
berührt, d. h. ſie gelangen zu dem für ſie erreichbar höchſten 
Ausdruck. Man ſuche nur einen Dichter nach Bürger und 
Goethe, der Klaus Groth's Lied „Bi Norderwold“ übertreffen 


könnte: 
„Dat weer en luſti Burgelagg, 


Dat Junkvolk danz de hele Nacht. 

De ſchönſte Diern un de der danz, 

Dat weer de bleke mit den Kranz. 

De Schipper hett de kruſen Haar, 

Dat weer vunnacht dat ſchönſte Paar 
Un as ſe gungn int düſtre Holt: 

Do full en Schufs bi'n Norderwold. 

„Och Broder, nu is grote Noth, 

Wulf Jäger ſchütt den Schipper dot!! ...“ 


Wenn noch ein Zweifel über das Weſen von Klaus Groth's 
Muſe möglich war, ſo mußte um gleiche Zeit eine Fabel in 
der Art von „Matten Haſ'“ die Aufklärung bringen. Wie 
hier jede Spur didaktiſcher oder intellectueller Elemente fehlt, 
wie die Dichterſeele ſich mit ungebrochener Naivetät in das 
Thierleben völlig objectiv verſenkt: iſt eine vollendete Recht⸗ 
fertigung oder ſogar Beſtätigung von Jacob Grimm's naiv⸗ 
äſthetiſcher Fabeltheorie im Gegenſatz zu der moraliſirend⸗ 
intellectuellen von Leſſing geboten. 

Noch bis in die vierzehnte Auflage hinein ergoß ſich der 
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„Quickborn“ in immer reicher quellenden Ausſtrahlungen. 
Spuren des Alters und erlahmender Kraft laſſen ſich kaum 
herausfinden, wenn man näher zuſieht: 

„Och aewer de Heid, de brune Heid 

Dar heff ik wannert mannigmal! 

De Storm de harr de Blöm verweiht, 

Un eenſam leeg ſe, kold un kahl.“ 
Oder man betrachte das Duett „Ut den Swanenweg“ („Klocken⸗ 
lüden“ und „Min Port“), das dem Jahre 1882 angehört, um 
ſich zu vergewiſſern, daß ſich des Dichters Empfindungsfülle 
noch unmittelbar aus wurzelhaftem Boden verzweigt. 

Im Hinblick auf dieſe ſpäteren Ergänzungen des erſten 
„Quickborn“⸗Bandes erſcheint das Vorurtheil von vorn herein 
haltlos, als ob der zweite Band des Werkes, der Ende 1870 
erſchien, einen jähen Abfall bedeute. Allerdings finden ſich 
darin namentlich manche Gelegenheitsgedichte und andere 
Kleinigkeiten, die keine höheren Anſprüche herausfordern; aber 
der Band bietet noch viel Treffliches im Volksliedſtil, nach 
Seiten der poetiſchen Erzählung ſogar einen entſchiedenen 
Fortſchritt — wie uns „De Heiſterkrog“ bewies. Auch für 
die Lyrik ſprudelt noch vielfach der alte ſpiegelklare Quickborn: 

„Schall Leenken mit to Danzen gan? 
Marleeneken? man to! 


Se hett de blauen Haſen an, 
Darbi de blanken Schoh.“ 


Sehr gut trifft den Ton des Volksſängers „Dat ole Leed“: 


„Is Ener, de mi drinken leet, 

So ſung ik em en nies Leed, 

Dat is en Leed vun Mann un Fru, 

Dat ole Leed vun Lev un Tru.“ 
Noch 1896 nahm der ſiebenundſiebzigjährige Sänger das Wort, 
um als Berufenſter niederdeutſche Grüße an die ſtammver⸗ 
wandten Buren in Transvaal hinüberzuſenden. Es iſt wichtig, 
zu beobachten, in welcher Weiſe Klaus Groth einem politiſchen 
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Ereigniß der unmittelbaren Gegenwart eine poetiſche Seite 
abgewinnt: 
„De Friheit hebbt ji tapfer wahrt, 
De lat ji ju nich roben, 
De holt ji faſt, as Sprak un Art 
Un as den olen Globen. 
So ſünd de Buren in Transvaal, 
Un ſo bi uns de Buren, 
Se ſtat ehrn Mann wul öwerall 
Un lat ſik nich beluren. 
Ji haut ju mit de Engelſch rum, 
Wi haun uns mit de Dän, 
Se meen', wi heeln den Puckel krumm, 
Do wiſen wi ſe de Tähn. 
Ditmarſchen heet de Republik 
Witaf int Holſtenland, 
De letzte weer't int dütſche Rik, 
Wit in de Welt bekannt. 
Dat weer bi Duſendüwelswarf, 
Dar flogen wie de Dän, 
Dar hett vun Duſend kum mal Een 
De Heimath wedder ſehn. ; 
Dat weer en Mann as Krüger is, 
He heet Wulf Iſebrand, 
De hau de Dän, as Krüger nu 
De engelſch Röwerband. 
Nu ropt mit uns, un holt toſam 
As Buren faſt un ſtramm: 
Schulln deſe Herren wedder kam', 
So ſchall ſe Gott verdamm'!“ 


Der Ton des hiſtoriſchen Volksliedes iſt glücklich getroffen. 
Inhaltlich intereſſirt vor allem die Beziehung zu Ditmarſchen. 
Dieſe bislang letzte Schöpfung legt ſo noch einmal die Wurzel 
von Klaus Groth's Kraft bloß. 

Denn nicht eine bloß äußerliche Zuſammenfaſſung ver⸗ 
ſchiedenſter Lieder bietet der „Quickborn“ dar: das Buch iſt 
als Einheit gedacht und vermittelt als ſolche ein volles, lücken⸗ 
loſes Bild vom Leben der Ditmarſchen in landſchaftlicher, 
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ſocialer und geſchichtlicher Hinficht. Die Marſch bildet keines⸗ 
wegs eine bloß decorative Scenerie, die man beliebig wechſeln 
könnte: feſt im Boden wurzeln die Geſtalten, weil aus ihm 
hervorgewachſen. Und wie alle wurzelhafte Poeſie iſt der 
Grundzug, das Urweſen der Groth'ſchen Muſe epiſch oder doch 
coneret⸗plaſtiſch: Geſtaltung und Erzählung bilden den feſten 
Kern auch ſeiner Lyrik, und alle Lebensverhältniſſe ſeiner 
Heimath werfen in dieſe realiſtiſche Darſtellung ihren Abglanz 
hinein. Aber nicht nur räumlich hat Klaus Groth den Um⸗ 
kreis ditmarſcher Volkslebens erfaßt, auch zeitlich hat er die 
Hauptmomente der kampf⸗ und ruhmreichen ditmarſcher Ge⸗ 
ſchichte poetiſch feſtgelegt. Würde der ditmarſcher Volksſtamm 
ausſterben — wovor Gott dieſe freidigen, kernhaften Männer 
und Frauen bewahre! — oder unter veränderten politiſchen 
und ſocialen Verhältniſſen ſeine Phyſiognomie verwiſchen — 
was zu befürchten ſteht —, ſo ließen ſich die Hauptmomente 
ſeines Weſens und ſeiner Geſchichte, ſeines ſocialen und geiſtigen 
Lebens aus den geſammelten Werken von Klaus Groth recon⸗ 
ſtruiren. Durch ſie hat ſich der ditmarſcher Volksſtamm ein 
Denkmal in der Geſchichte des germaniſchen Geiſteslebens er⸗ 
richtet dauernder als Erz. 

Groth's hochdeutſche Gedichte athmen ebenfalls Seele, 
obſchon ihre Originalität nicht ſo unbedingt und unum⸗ 
ſchränkt iſt. — 

Wenn wir von realiſtiſchen Lyrikern ſprechen, dürfen wir 
an Friedrich Theodor Viſcher nicht achtlos vorübergehen. 
Der bekannte Aeſthetiker hat ſich dichteriſch auf allen drei 
Hauptgebieten mit großem Geſchick verſucht: auf dramatiſchem 
Gebiete wenigſtens durch eine Parodie zum zweiten Theil des 
Goethe'ſchen „Fauſt“, auf epiſchem durch den Roman „Auch 
Einer“, auf lyriſchem durch ſeine (erſt 1882 erſchienene) Samm⸗ 
lung „Lyriſche Gänge“. Nur wenigen deutſchen Lyrikern kann 
man eine ähnliche Originalität des Charakters, ſo viel Perſön⸗ 
lichkeit, eine gleiche Kühnheit des Urtheils und nicht zuletzt 
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eine jo fichere Beherrſchung des Empfindungsausdrucks nach⸗ 
rühmen. Es wechſeln ſchönheitstrunkene und rein charakteri⸗ 
ſirende Partien, friſche, kecke Lieder und weisheitdurchtränkte 
oder doch nachdenkliche Ideendichtungen. Die Form iſt bewegt 
und abgeſtuft. Die Unregelmäßigkeit im Versbau wirkt viel 
lebendiger, entſpricht ſchon dem Rhythmus der Gefühle weit 
mehr als jede ausdrucksloſe äußere Harmonie. Z. B. 

„Sie haben dich fortgetragen, 

Ich kann es dir nicht mehr ſagen, 

Wie oft ich bei Tag und Nacht 

Dein gedacht, 

Dein und was ich dir angethan 

Auf dunkler Jugendbahn.“ 


Im Stil äußert ſich der Realismus vor allem wieder durch 
humorverklärte Kleinmalerei, die ſich epiſch ausbreitet, und doch 
nur ein lyriſches Erlebniß, die Anregung zu einer Stimmung 
vergegenwärtigt. Es wird offenbar, daß ſich die Empfindung 
des Dichters uns weit unmittelbarer mittheilt, wenn ſie nicht 
bloß in abſtracten Gefühlen geſchildert, vielmehr in ihren con⸗ 
creten Vorausſetzungen vermittelt wird: nun wiederholt ſich 
uns nahezu der Vorgang, der ſich in des Dichters Bruſt ab⸗ 
ſpielte — derſelbe Gefühlserreger, aus demſelben Geſichtswinkel 
betrachtet, bewirkt dasſelbe Gefühl. — 

Daß gerade reine Lyrik ihre Gefühle in Anſchauung ent⸗ 
faltet, bezeugte in den letzten Jahrzehnten ein urſprüngliches 
lyriſches Talent wie Martin Greif (Pſeudonym für Her⸗ 
mann Frey). In anmuthiger Plaſtik bieten ſeine beſten Ge⸗ 
dichte ſceniſch eingekleidete Handlung, deren Anſchaulichkeit durch 
prägnante Kürze und Treffſicherheit des Ausdrucks weſentlich 
erhöht wird. Ohne jede Spur von Reflexion, in voller Ver⸗ 
dichtung zum Bilde beſingt Martin Greif „Jugendliebe“: 


„Denkſt du an den Sommertag, 
Da wir früh uns fanden 

Und allein am grünen Hag 
Junge Roſen banden?“ 


es 


Schon damit ſind wir in eine Situation eingeführt: die Zeit 
iſt beſtimmt, ebenſo der Ort, ein Liebespaar tritt vor unſern 
Blick, ihr Thun wird angedeutet. Doch alsbald wird die 
Scenerie für Ohr und Auge noch näher ausgemalt: 
„Lerchen in der blauen Luft 
Sangen ungeſehen, 
Ferne lag der Morgenduft 
Ueber allen Höhen.“ 
Nun zeichnet der Dichter die Situation der Beiden durch ein 
paar Striche beſtimmter, um ſogleich die dauernden Züge durch 
ein Moment der Bewegung zu beleben: 
„Standen ſtill uns zugewandt, 
Mochten träumend ſcheinen — 
Wohl ich fühlte deine Hand 
Manchmal in der meinen.“ 
Unmittelbar danach bündig ein endgültiger Handlungsfort⸗ 
ſchritt, der die Situation krönt und ſich gerade durch einen 
leiſen, äußeren Scenenwechſel kundgiebt: 
„Plötzlich ſchlugſt du auf den Blick, 
Alles war geſtanden —“ 
Nun zum Schluß freilich ſcheinbar eine Reflexion; in Wahr⸗ 
heit aber bezeichnet die Frage eine über die unmittelbare 
Situation hinausdeutende Handlung, die einen neuen Wechſel 
in ſich ſchließt: 
„Sag', wohin iſt Ruh' und Glück, 
Seit wir dort uns fanden?“ 
Solche Anlage läßt es verſtehen, daß Martin Greif mit Vor⸗ 
liebe Naturbilder ſucht, welche die Natur in Handlung beleben. 
Allerdings fehlt in dieſen Darſtellungen der Schöpfung oft der 
Menſch, überhaupt ein wirklich beſeeltes Weſen; doch vermag 
der Dichter uns mit Zartheit in das geheime Weben der 
Naturkräfte einzuführen. Wo die Naturbeſeelung auf eine 
menſchliche Empfindung zugeſpitzt iſt, erſcheint der Gefühls⸗ 
ausdruck bisweilen ziemlich nichtsſagend. Der geiſtige Gehalt 
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der Greif ſchen Gedichte ſteht auch ſonſt nicht auf der Höhe 
ihrer künſtleriſchen innern wie äußern Form. Trotzdem wirkt 
dieſe Schlichtheit meiſt wohlthuend. Nur muß man bedauern, 
daß es dem Dichter an Selbſtkritik fehlt, um die reifen Früchte 
ſeiner Künſtlerkraft nicht durch ſo viel minderwerthigen Ballaſt 
zu beſchweren. — 

Den friſchen Volkston fand mit Humor, aber ebenfalls ohne 
Tiefe in den letzten Jahrzehnten namentlich Victor Scheffel. 


Er hat dem lebendigen Geſang ſo viel Material geliefert wie kein 
Zweiter im neuen Reich. Beſonders für die akademiſche Jugend 


iſt er der Lieblingsdichter geworden. Er findet Töne für den 
in ihr herrſchenden Geiſt ungebundener Luſt und eines zukunfts⸗ 
frohen Optimismus, aber auch für ihre derbe Trinkluſt und 
überſchäumende Laune. Vornehmlich iſt an Lieder zu erinnern 
wie „Alt Heidelberg, du feine“ oder „Wohlauf, die Luft geht 
friſch und rein“; daneben weiß er ſeine Studentenlieder 
um feſte Geſtalten zu concentriren und in Handlungen zu 
entwickeln: ein ganzer Cyclus iſt dem „feucht⸗fröhlichen“ Herrn 
von Rodenſtein zugewandt, andere populäre Figuren ſind 
namentlich Pfalzgraf Otto Heinrich und der Zwerg Perkeo. 
Eine Liedergruppe geht darauf aus, naturwiſſenſchaftlichen, 
namentlich prähiſtoriſchen Erſcheinungen eine komiſche Seite 
abzugewinnen. Genug, mit dem liedartigen Ton vereint ſich 
überall ein feſter concreter Kern, der die Geſtaltenfreude der 
Jugend mit Recht lockt. 

Aber die literariſche Jugend wuchs aus dem Geiſte des 
deutſchen Studententhums heraus. Eine ernſtere Auffaſſung 
des Lebens, freilich häufig vereint mit frühreifer Blaſirtheit, 
rang nach Ausdruck. Nach würdigeren, möglichſt dem modernen 
Leben entnommenen Stoffen, nach einem originellen, unver⸗ 
fälſcht naturtreuen Stil ging das Streben der jungen Dichter. 
In jugendlichem Trotz überſahen ſie meiſt die zahlreichen Fäden, 
die ein moderner Realismus netzartig über die Lyrik der her⸗ 
vorragenderen älteren Dichter ausgebreitet hatte und die es 
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fortzuſpinnen gegolten hätte. Auch überſahen ſie meiſt, von 
dem internationalen Zuge des Socialismus ergriffen oder doch 
irgendwo berührt, daß die jüngſte nationale Vergangenheit 
wahrlich liedeswerth. Was indeß ihre Oppoſition begreiflich 
erſcheinen läßt, war der Umſtand, daß nicht jene gehaltvollen 
und geſtaltenreichen Originaldichter, ſondern die modernen 
Minneſänger, die Julius Wolff und Rudolf Baumbach — 
um noch die verdienteſten zu nennen — den literariſchen Markt 
und damit den Geſchmack des Publikums beherrſchten. Von 
den alten hervorragenden Trägern der deutſchen Literatur im 
dritten Viertel des Jahrhunderts ſtarb einer nach dem andern 
hin — die Spielerei oder wenigſtens eine dem Leben ent⸗ 
fremdete Künſtelei ſchien die Oberhand zu gewinnen. Und die 
patriotiſche Lyrik von 1870/71 hatte keine Fortſetzung gefunden, 
keine literariſche Tradition vorbereitet, keinen ausgeprägt ger⸗ 
maniſchen Stil geſchaffen. So folgt auf die Kriegspoeſie des 
großen Einheitskrieges als erſter Anſatz zu einer neuen Lyrik 
die jüngſtdeutſche Socialdichtung. 
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Dritter Abſchnitt. 
Die Kriegspoeſie von 1870/71. 


Die geſchichtliche Auffaſſung der Literatur iſt eine letzte 
und höchſte Pflicht zur Klärung des Urtheils, zur objectiven 
Charakteriſtik der Erſcheinungen, die zwiſchen „der Parteien 
Gunſt und Haß“ ſchwanken. Aber der ſo mächtig erwachte 
geſchichtliche Sinn kann gefährlich werden, ſobald er reflectirend 
die Naivetät der Production zerſetzt oder auch nur die Un⸗ 
mittelbarkeit und reine Luſt der Aufnahme im Publikum durch⸗ 
bricht. In dieſe Lage ſetzte ſich das deutſche Volk wohl gegen⸗ 
über der Kriegspoeſie von 1870/71. Die graue Mutter Weis⸗ 
heit hatte uns gelehrt, daß im Zeitalter der Eliſabeth mit dem 
nationalen Aufſchwung Englands auch die Dichtung zur höchſten 
Blüthe gelangte und bei uns die „erſte klaſſiſche Literatur⸗ 
periode“ in die Hohenſtaufenzeit fiel. Beſcheidenere Gemüther 
entſannen ſich wenigſtens der Dichter des Befreiungskrieges. 
Aber alles erwartete zuverſichtlich, daß nach den großen Waffen⸗ 
ſiegen unmittelbar ein neuer Shakeſpeare und ein paar neue 
Walther von der Vogelweide vom Himmel regnen würden: 
und nicht einmal ein neuer Arndt oder ein neuer Körner ließ 
ſich aufweiſen! Daß mindeſtens ebenſo viel Proben gegen 
jenes Exempel ſprachen, daß insbeſondere für unſere zweite 
literariſche Blüthezeit ein Zuſammenhang mit politiſchen Er⸗ 
eigniſſen nur mühſam und höchſtens indirect geſucht werden 
kann, geruhte der Optimismus und Opportunismus des erſten 
Siegesrauſches zu ignoriren. 

Noch mancherlei vergaß man. Zunächſt, daß es durchaus 
nicht angebracht iſt, mit nordiſcher Kühle die kritiſche Sonde 
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an die nationale Kriegslyrik des großen Jahres zu legen; daß 
dieſe vielmehr von einem höhern Geſichtspunkt zu würdigen iſt 
als Ausdruck der Volksſeele im Zuſtand ſchönſter Begeiſterung, 
als literariſcher Niederſchlag eines bedeutſamen Geſchichts⸗ 
abſchnittes. Wäre doch damit für die patriotiſche Lyrik nicht 
einmal eine Sonderſtellung beanſprucht: denn in jedem Falle 
iſt es der höchſte Ruhm einer Dichtung, wenn ſie den Geiſt 
ihrer Zeit athmet, wenn ſie das Leben einer Periode gleichſam 
culturgeſchichtlich feſtlegt. 

Nicht minder aber vergaß man alsdann, daß eine neue 
literariſche Blüthe nicht im Handumdrehen aus dem Boden 
emporſchießt. Iſt die Kunſt in gewiſſem Sinne immer Aus⸗ 
druck der Zeitſeele, iſt jedenfalls eine nationale Poeſie immer 
von den Sitten und dem Charakter der Nation abhängig: ſo 
hätte ſich für das deutſche Volk die Betrachtung ergeben, daß 
es der Blüthe einer rein nationalen Literatur um ſo näher 
kommen würde, je energiſcher es ſich ſelbſt lebte, je höher ſeine 
Ziele, je größer ſeine Thatkraft, je deutſcher ſein Wollen und 
ſein Handeln. 

Ueberdies war man mit ſehenden Augen blind und bemerkte 
nicht, daß eine Reihe ſehr ſchätzenswerther Kräfte bereits in 
voller Arbeit begriffen war, aus den verſchiedenſten Anſätzen 
einen germaniſchen Kunſtſtil herauszubilden. 

Schließlich darf uns zum Troſte gereichen, daß die patriotiſch⸗ 
nationale Poeſie gar nicht auf das Kriegsjahr beſchränkt blieb. 
Iſt doch un ſer ganzes Jahrhundert hindurch ſeit den Freiheits⸗ 
kriegen die Poeſie erfüllt von dem Nationalgefühl, von dem 
Drang nach Einheit und Freiheit des Vaterlandes ſowie nach 
Unabhängigkeit von fremder Despotie. Von dem jetzt neu er⸗ 
rungenen rein deutſchen Kaiſerthum haben unſere Sänger ſeit 
Niederwerfung des erſten Napoleon unabläſſig ſehnend geſungen. 
So entſtand bereits 1840 das Lied, das ein Menſchenalter 
ſpäter unſere Waffen von Sieg zu Sieg geleitet hat: „Die 
Wacht am Rhein“. — 
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An Zahl war die Lyrik von 1870/1 gewiß nicht gering. 
Schon um die Zeit des Friedensſchluſſes waren weit über 
2000 Lieder bekannt, welche der Krieg hervorgerufen hatte — 
ganz abgeſehen davon, daß die Menge des an entlegenen Orten 
oder vorerſt gar nicht Gedruckten ſich kaum überſehen ließ. 

An der Hand dieſer Lieder lebt die Erinnerung an alle 
Gefühlserregungen der ereignißreichen Tage wieder auf. Gleich 
die erſte Scene des gewaltigen Dramas, das ſich vor uns 
entfaltet, liegt einem der populärſten Lieder zu Grunde. Wolrad 
Kreusler Dr. med. im Waldeck'ſchen) beſang die Begegnung 
zwiſchen König Wilhelm und Benedetti im gut getroffenen 
Bänkelſängerton: 

„König Wilhelm ſaß ganz heiter 
Jüngſt zu Ems, dacht' gar nicht weiter 
An die Händel dieſer Welt.“ 
Schon dies Gedicht liefert den Beweis, wie volksthümlich die 
Führer geworden, wie ſich das Volk mit ihnen eins fühlte und 
ſozuſagen auf vertraulichen Fuß ſtellte: 
f „Wilhelm ſpricht mit Moltk' und Roone 
Und ſpricht dann zu ſeinem Sohne: 
„Fritz, geh' hin und haue ihm!’ 
Es iſt ja abſichtlich nur die Alltagsſprache gewählt, und doch 
klingt eine ehrliche Kampfluſt und derbe Kraft aus ſolchen 
Verſen: 
„Haut ihm, daß die Lappen fliegen, 
Daß ſie All' die Kränke kriegen.“ 
Der Schluß nennt — wie oft in den Liedern von 1870 — in 
der beliebten Art des älteren Volksliedes den Stand des 
Dichters, wobei dieſer in gleichfalls bewährter Manier ſich als 
einfacher Soldat ausgiebt — man denke an die von Gleim 
verfaßten „Lieder eines preußiſchen Grenadiers“: 
„Ein Füſilier von Dreiundachtzig 
Hat dies neue Lied erdacht ſich 
Nach der alten Melodei.“ 
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Auch ſonſt wurde der „Ueberfall im Bade“ viel beſungen, ſo 
von Wilhelm Jenſen, der den naheliegenden Vergleich mit 
jenem Ueberfall im Wildbad zieht, der ſich gegen Eberhard den 
Greiner, den alten Rauſchebart, richtete, wobei ſich Hinweiſe 
auf Uhland's dem Ereigniß gewidmete Romanze von ſelbſt er⸗ 
gaben. 

Die Kriegserklärung entflammte naturgemäß die Begeiſte⸗ 
rung am hellſten. Altbewährte und neugeweckte Sänger wett⸗ 
eifern in Aufrufen zum Kampf. Friedrich Bodenſtedt weiſt 
wohl nicht mit Unrecht darauf hin, daß die Lieder bisweilen 
einer von außen kommenden Aufforderung entſprangen: 

„Es kamen die Krieger und ſprachen zu mir: 
Auf, fing’ uns ein Schlachtlied, wir danken es dir, 
Du haſt uns geſungen von Liebe und Luſt, 
Jetzt aber füllt grimmiger Haß unſre Bruſt.““ 
Die letzte Bemerkung entbehrt nicht des literaturgeſchichtlichen 
Intereſſes. Karl Simrock verleiht ebenfalls dem Gefühl Aus⸗ 
druck, daß die alte gemüthliche Liebesdichtung nun durch 
markigere Klänge zum mindeſten unterbrochen ſei: 
„Wir ſaßen ſo lang' in gemüthlicher Ruh' 
Und reimten nur Liebe auf Triebe; 
Dem verlogenen Feinde nun ſetzen wir zu 
Und reimen ihm Hiebe auf Diebe“ — 
wobei ſich denn ſogleich die Vornahme ergiebt: 
„Wir wollen ihm alles Geſtohlene nehmen“. 
Ueberhaupt lagen die Ziele des Kampfes von vorn herein merk⸗ 
würdig klar: es iſt bezeichnend, daß in den Liedern faſt nirgends 
von bloßer Defenſive die Rede iſt. Einen gleich nach der 
Kriegserklärung oft geäußerten Gedanken ſpricht Bodenſtedt am 
Schluß des angeführten Liedes aus: 
„Den alten Verſchwörer vom Throne geſtürzt, 
Mit dem Schwert nach Paris die Pfade gekürzt!“ 
Bis zum äußerſten, höchſten Ziel fliegt bereits im Juli 1870 
Felix Dahn's Phantaſie: 
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„Laßt ſeh'n, ob nicht zum Vaterlande 
Das Herz des Elſaß wieder neigt 
Mit Einem Zeichen nur gewinnen 

Das alte Reichsland könnet ihr: 

Pflanzt auf des freien Straßburg Zinnen 
Des neuen Deutſchen Reichs Panier!“ 

Im Augenblick freilich drückten noch manche Sorgen: vor 
allem, wird kein deutſcher Staat und Stamm mißvergnügt bei 
Seite ſtehen, ſtatt Preußen die Hand zu reichen? Dieſe 
Stimmung ſpiegelt recht geſchickt das Lied „Der Mann mit 
der Laterne“ (wie zahlreiche andere von unbekannten Verfaſſern 
— was für's Volkslied ja die Regel iſt): 

„Wer ſtiefelt des Nachts bei Laternenſchein, 
Wer ſtiefelt wohl an und wohl über den Rhein? 
Er ſtiefelt durch Deutſchland wohl quer und wohl krumm, 
Er ſchaut nach verdrießlichen Volksthümern um. 
‚Lieb' Frankfurt, lieb' Naſſau — o thut einen Schrei: 
Herr Kaiſer, mach' ſchnell von den Preußen uns frei!““ 
So lugt der Mann mit der Laterne in Kurheſſen, Hannover, 
Schleswig⸗Holſtein, Sachſen, Bayern und Schwaben nach 
ſchleichendem Verrath umher — 
„. . . da fährt, daß es ſauſt, 
In's Geſicht ihm die deutſche, die einige Fauſt.“ 
Dem allgemein gehobenen Gefühl über die wunderbare Fügung, 
daß durch das bloße Ereigniß des fremden Angriffs die lang’ 
erſehnte Einigung Deutſchlands factiſch hergeſtellt ſei, verleiht 
unter anderm Emil Rittershaus prägnante Worte: 
„Ein einig Deutſchland! Ach, wie lang begehrt, 
Wie oft erfleht in unſrer Träume Dämmern! — 
Nun droht der Fremdling deutſchem Hof und Herd, 
Und es iſt da! Nun muß das Frankenſchwert 
Mit einem Schlage uns zuſammenhämmern!“ 

Zu den hervorragendſten Schöpfungen aus den erſten 
Tagen der Begeiſterung gehören Gedichte von Freiligrath und 
Geibel. Mit einem Bild voll Plaſtik und Bewegung ſetzt 
Freiligrath ein: 
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„Hurrah, du ſtolzes, ſchönes Weib, 

Hurrah, Germania! 

Wie kühn mit vorgebeugtem eib 

Am Rheine ſtehſt du da! 

Im vollen Brand der Juligluth 

Wie ziehſt du riſch dein Schwert! 

Wie trittſt du zornig frohgemuth 

Zum Schutz vor deinen Herd!“ 
Auch in den folgenden Strophen ſtrebt die vornehme Rhetorik 
bisweilen nach plaſtiſchen Bildern. Noch weihevoller und 
anſchaulicher behandelt der Dichter in der „Trompete von 
Gravelotte“ eine Epiſode aus dem Feldzug. 

Ganz ein Abglanz der milden, edlen Perſönlichkeit des 
Dichters ſelbſt bietet ſich in Geibel's „Kriegslied“. Gewiß 
nichts von der markigen Kraft eines Ernſt Moritz Arndt, nichts 
von dem jugendlichen Feuer Theodor Körner's: wer aber von 
Geibel's 1870er Gedichten enttäuſcht war, nahm offenbar an 
der weitverbreiteten Ueberſchätzung dieſes Dichters Theil. Denn 
ſeine weſentlichſten früheren Vorzüge — freilich nicht mehr, 
doch auch kaum weniger — finden ſich hier wieder: ſchlicht 
deutſche Geſinnung, Gottvertrauen, ſittlicher Ernſt, warme 
Empfindung — wenn auch keine fortreißende Leidenſchaft —, 
harmoniſch anmuthige Form — wenn auch keine originellen 
Töne —, vorherrſchendes Pathos, doch bisweilen ein Stück 
Scene und Sangbarkeit. Für Geibel bezeichnende Stellen 
ſeines erſten Kriegsliedes lauten: 

„Dein Haus in Frieden auszubau'n 

Stand all dein Sinn und Wollen; 

Da bricht den Hader er vom Zaun, 

Von Gift und Neid geſchwollen. 

Komm' über ihn und ſeine Brut 

Das frevelhaft vergoßne Blut! 
Vorwärts! 


Wir träumen nicht von raſchem Sieg, 
Von leichten Ruhmeszügen; 
Ein Weltgericht iſt dieſer Krieg 
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Und ſtark der Geiſt der Lügen; 
Doch der einſt unſrer Väter Burg, 
Getroſt, er führt auch uns hindurch. 
Vorwärts!“ 
Viel flotter und kräftiger dringt im Auguſt 1870 Geibel's Lied 
zur Feier der „Deutſchen Siege“ vor: 
„Habt ihr in hohen Lüften 
Den Donnerton gehört 
Von Forbach aus den Klüften, 
Von Weißenburg und Wörth?“ 
„Am 3. September“ ließ Geibel ein neues Jubellied ertönen, 
religiös geſtimmt und in erhabenen Bildern vorſchreitend, weſent⸗ 
lich rhetoriſch, doch ſchwungvoll: 
„Nun laßt die Glocken 
Von Thurm zu Thurm 
Durch's Land frohlocken 
Im Jubelſturm!“ 

Am friſcheſten und handlungsreichſten gerieth die Verherr⸗ 
lichung des „Ulans“, dem Stil des Volksliedes angenähert: 
„Früh morgens um vier, eh' die Hähne noch kräh'n, 

Da ſattelt ſein Roß der Ulan 

Und reitet, den Feind und das Land zu erſpäh'n, 

Den Waffengenoſſen voran“ — 
mit den auf den Einzug der Sieger in die Heimath vordeuten⸗ 
den Verſen: 

„Da ſteht an den Linden die roſigſte Dirn' 

Und jubelt vor Stolz und vor Luſt: 

O wie lieb' ich Dich erſt um die Narb' auf der Stirn 

Und das eiſerne Kreuz auf der Bruſt!“ 
Während hier Anſchaulichkeit und Sangbarkeit, wie ſo oft, 
Hand in Hand gehen, erſchöpft ſich das Kaiſerlied „An Deutſch⸗ 
land“ (Januar 1871) in Durchführung eines einzigen Bildes: 
Deutſchland legt ſtatt des Witwenſchleiers neue Myrthen an, 
ein neuer Kaiſer führt es bräutlich heim. Ueberdies hatte 
Geibel dasſelbe Bild ſchon 1845 in dem Gedicht „Durch tiefe 
Nacht“ zur Verwendung gebracht. — 
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Unter fo bahnweiſen der Führung find wir dem Gang der 
Ereigniſſe bereits vorausgeeilt. Noch tritt aus den Gedichten 
der Julitage „Das Lied vom ſchwarzen Adler“ des Geſchicht⸗ 
ſchreibers Heinrich von Treitſchke vortheilhaft hervor, in markigen 
Tönen eine beſtimmte Hindeutung auf den deutſchen Beruf 
der Hohenzollern, mit wirkſamer Betonung ihrer ſüddeutſchen 
Abſtammung: 

„Aber dann durch Berg' und Forſten 

Fliege heim, du Königsaar, 

Zu den ſchwäbiſchen Felſenhorſten, 

Wo einſt deine Wiege war. 

Denn erfüllet ſind die Zeiten, 

Wahrheit wird der Dichter Traum; 

Deinen Fittich ſollſt du breiten 

Ueber Deutſchlands fernſten Raum. 

Nimm der Staufer heil'ge Krone, 

Schwing' den Flamberg der Ottone, 

Unſres Reiches Zier und Wehr — 

Deutſchland frei vom Fels zum Meer!“ 
„Der Dichter Traum“ war nichts anderes als des ganzen 
Volkes Traum: die Wiederauferſtehung Barbaroſſa's aus dem 
Kyffhäuſer, die Begründung eines neuen Deutſchen Reiches 
als Weltmacht. — 

Der Kriegserklärung folgte der Ausmarſch der Truppen. 
Zahlreiche Lieder ſpiegeln das Abſchiedsweh. Der allgemeine 
Bettag richtet die Blicke auch der Sänger nach oben. Noch 
einmal ertönt das Gelöbniß deutſcher Schlichtheit: 

„Dies iſt kein Kampf des falſchen Ruhms: 
Für Freiheit gilt's und Recht.“ 
Noch einmal regt ſich die ängſtliche Humanität des Neu⸗ 
Deutſchen: 
„Verwildre nicht im heil'gen Kampf, 
Bleib' Menſch im Schlachtgewühl; 
Nie ſchwärze Blei und Pulverdampf 
Dein beſſeres Gefühl!“ 


Beide ehrenwerthe, milde Geſinnungen ſprach neben einander 
ein Vater als Abſchiedsgruß an den in's Feld ziehenden Sohn 
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aus, und dieſer Vater war immerhin ein berufener Dolmetſch 
der deutſchen Volksſeele: Friedrich Bodenſtedt („An meinen 
Gotthard“). — Doch ſchlummert auch in dieſer ernſten Stunde 
nicht der Humor. Recht packend faßt ein Sänger, Chriſtian 
Schad, die Siegeshoffnung in die Bezeichnung der deutſchen 
Truppenzüge als „Eilgut nach Paris“ zuſammen. 

Der Kampf beginnt. Zur höchſten Popularität unter den 
eigentlichen Kriegsgeſängen gelangte ſofort das derbkomiſche 
„Kutſchkelied“ namentlich in der Faſſung des mecklenburgiſchen 
Pfarrers Piſtorius (nach einem bekannten Refrain zuerſt von 
Gotthelf Hoffmann): 

„Was kraucht dort in dem Buſch herum? 

Ich glaub', es iſt Napolium.“ 
Athemlos folgt die Muſe den deutſchen Siegen, mit denen ſie 
kaum Schritt zu halten vermag. Anfeuerung zur Schlacht 
wird von Siegesjubel abgelöſt. Mitten zwiſchen die gut ge⸗ 
meinte Rhetorik ſchmettern einige muſikaliſche Klänge wirklich 
ſangbarer Lieder, die ſich nicht ſelten an Melodien von 1813 
anlehnen. Beſonders die erſten Schlachten regen an; ſo in 
Guſtav Weck's Gedicht „Der vierte Auguſt“: 


„Was wettert vom Rheine 
Herüber mit Macht? 

Das iſt im Flammenſcheine 
Die erſte deutſche Schlacht! 
Die erſte der Weiſen 

Von Sturm und von Sieg, 
Der erſte Schlag von Eiſen 
Im großen deutſchen Krieg.“ 


Daneben geben Epiſoden aus den Kämpfen reichen Stoff für 
die Dichtung. Beſonders die Schlacht bei Gravelotte zeitigte 
ein paar der herrlichſten Blüthen unſerer geſammten Kriegs⸗ 
poeſie: Ferdinand Freiligrath's ſchon erwähntes Gedicht „Die 
Trompete von Gravelotte“ und Karl Gerol's „Roſſe von Grave⸗ 
lotte“. Das kräftige Reiterlied von Freiligrath tönt in eine 
ergreifende Todtenklage aus, die ein dauerndes Denkmal unſerer 
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blutigen Siege bildet. Von der durchſchoſſenen Trompete ſingt 
der Dichter weihevoll: 

„Um die Tapfern, die Treuen, die Wacht am Rhein, 

Um die Brüder, die heut' gefallen, — 

Um ſie Alle, es ging uns durch Mark und Bein, 

Erhub ſie gebrochenes Lallen. 

Und nun kam die Nacht, und wir ritten hindann, 

Rundum die Wachtfeuer lohten; a 

Die Roſſe ſchnoben, der Regen rann — 

Und wir dachten der Todten, der Todten!“ 
Gerok ſetzt mit einer in knappen Zügen anſchaulichen Stim⸗ 
mungsmalerei ein: 

„Heiß war der Tag und blutig die Schlacht, 

Kühl wird der Abend und ruhig die Nacht.“ 
Gegenſtändlich ſtellt der Dichter alsdann die ſchweren Verluſte 
dar, die uns der Sieg gekoſtet: 

„Aber nicht alle kehren zurück, 

Mancher liegt da mit gebrochenem Blick. 

Kam zur Reveille friſch noch und roth, 

Liegt beim Appell bleich, blutig und todt.“ 
Das Lied gipfelt in Verherrlichung jener Roſſe, die ſich auf 
das Signal hin, trotz des Todes ihrer Reiter, aus eigenen 
Stücken zum Appell einſtellten. 

Aus der Fluth der Sedan⸗Lieder ragt ebenfalls ein Werk 
von Karl Gerok mächtig hervor. „Eines deutſchen Knaben 
Tiſchgebet“ lieſt aus dem Siegesjubel ein allerliebſtes Genre⸗ 
bild auf. Mit humorgewürzter Kleinmalerei zeichnet Gerok 
einen kleinen Jungen, der ſich am Hurrahrufen und Singen 
der „Wacht am Rhein“ beſonders eifrig betheiligt, deshalb 
verſpätet zu Tiſch erſcheint, erſt auf Anmahmung ſich auf das 
Tiſchgebet beſinnt 


„Und, weil ſein Kopf noch ſtark zerſtreut, 
Giebt's wie der Geiſt ihm juſt gebeut, 
Spricht: Lieber Gott, magſt ruhig ſein, 
Feſt ſteht und treu die Wacht am Rhein. 
Amen.“ — 
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Von den weiteren Kämpfen weckten namentlich die um 
Straßburg und Metz poetiſches Echo. Noch im Kriegsjahr 
läßt Karl Hackenſchmidt „Vaterlandslieder eines Elſäſſers“ 
ausgehen, um dem Jubel über die Befreiung ſeines engeren 
Vaterlandes vom franzöſiſchen Joch ſowie der Huldigung für 
den deutſchen Kaiſer Ausdruck zu geben. Das Hiſſen deutſcher 
Flaggen in Straßburg erregt die höchſte Begeiſterung. Von 
bekannteren Dichtern drückt mit beſonderer Wärme Berthold 
Auerbach den alten und nun wieder neugewonnenen Brüdern 
die Hand; im Stil des Volksliedes trägt er den Entfremdeten 
neue Brüderſchaft an: 

„Im Elſaß über dem Rheine, 
Da wohnt ein Bruder mein; 
Wie thut's das Herz mir preſſen, 
Er hat es ſchier vergeſſen, 
Was wir einander ſein.“ 
Vor Metz verweilen namentlich auch die „Lieder aus Frankreich 
von einem deutſchen Soldaten“. Wiederholt begegnet das 
Bild von der jungfräulichen Feſte und von der 
: „Metz, der jungfräulichen Magd, 
Die einſt dem Kaiſer den Tanz verſagt,“ 
— oder wie Guſtav Schwetſchke es ausſpricht: 
„Jungfrau Metz! von deinem Haupt 
Iſt das Kränzlein dir geraubt.“ 
Für die Belagerung von Paris findet vor allem Oscar von 
Redwitz das rechte, tiefernſte Wort, unſere ſittliche Ueberlegen⸗ 
heit rühmend. Er, der katholiſche Epiker, ſingt in der Rolle 
eines Veteranen vom Lützow'ſchen Corps ungefähr 500 Sonette, 
die er als „Lied vom neuen deutſchen Reich“ zuſammenſchließt. 
Nun ſchmettert er den Umzingelten einen berechtigten Zorn⸗ 
ruf entgegen: 
„Da liegt es nun, das welſche Babylon, 
Von unſres Heeres Wächterring umſtellt. 


Der Völker Stadt, der Mittelpunkt der Welt, 
Gefangen liegt ſie nun, ſich ſelbſt zum Hohn.“ 
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Und ſeien auch Luftſchiffe und Tauben ausgeſandt: 

„Doch Lüge nur trägt heimwärts ihre Schwingen. — 

Verblendet Volk, in Lügen ganz verſtrickt, 

Wann wirſt du endlich an die Wahrheit glauben?“ — 
Auch für den entbrannten Volkskrieg, die Gefahr aus dem 
Hinterhalt, finden Redwitz und andere Dichter gebührende 
Entrüſtung. Die Heldenthaten unſerer jungen Marine werden 
gleichfalls gefeiert. Fortlaufende Bilder von dem Leben im 
Felde gewinnen wir aus Sammlungen wie den ſchon ange⸗ 
zogenen „Liedern aus Frankreich von einem deutſchen Soldaten“ 
und Julius Wolff's Gedichtband „Aus dem Feld“. Nicht nur 
im Feuer, auch in der Sehnſucht, die ihn heimwärts zieht, 
erſcheint da der deutſche Soldat. 

Und nicht minder folgten aus der Heimath geſpannte 
Blicke dem Heer. Eine ganze Gruppe von Liedern ſpiegelt 
das Leben und die Stimmung daheim. Hervorzuheben wäre 
eine hübſche Breslauer Scene von Karl Holtei, aus welcher 
die allgemeine Theilnahme am Zupfen von Charpie für die 
Verwundeten und an den Liebesgaben für die Krieger erſicht⸗ 
lich. Friedrich Bodenſtedt erließ ſchon mitten im Siegesjubel 
eine poetiſche Mahnung: 

„Vergeßt der Witwen und der Waiſen nicht!“ 

Beſonders bedeutſam erſcheint der Weckruf von Emil Ritters⸗ 
haus an deutſche Frauen für deutſche Sitte gegen Pariſer 
Mode — wird doch damit alsbald eine nothwendige culturelle 
und ſittliche Conſequenz des deutſchen Waffenſieges gezogen: 

„Mit der Hoffart feiler Lüge 

Schminke die gemeinen Züge 

Prahlend das Pariſer Kind. 

Ohne angemalte Wangen 

In der ſchlichten Schönheit prangen 

Deutſche Frauen hochgeſinnt 


Stadt der Puppen, ſtatt der Damen 
Deutſche Mädchen, deutſche Fraun!“ — 


In den Liedern zur Feier des neuen Kaiſerthums klingen die 
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auf Friedrich Barbaroſſa übertragene Kyffhäuſer⸗Sage und das 
Märchen vom wiedererweckten Dornröschen beſonders oft an. 
Vorherrſchend begegnet das Motiv, das neue Kaiſerreich ſei eine 
Fortſetzung des früheren Kaiſerthums in mittelalterlicher Herr⸗ 
lichkeit. Dazwiſchen blitzt aber hie und da der Gedanke auf, 
welch' bedeutſame Wendung vom römiſchen Kaiſerthum des 
heiligen römiſchen Reiches deutſcher Nation zum neuen deut⸗ 
ſchen Kaiſerreich geſchehen. So erſchallt in den mehrerwähnten 
„Liedern aus Frankreich“ die flehende Bitte: 

„O nimm, mein Kaiſer, die Krone nicht, 

Die einſt die Römer uns gaben! 

Sie hat in Deutſchlands Angeſicht 

Gar bittre Furchen gegraben. 

Bedeckt mit fremdem und eigenem Blut, 

Laß ruh'n ſie unter dem Mohne! 

Gieb uns, was heut uns nöthig thut, 

Die deutſche Kaiſerkrone!“ — 


So weit die deutſche Zunge klingt, ſuchte die Begeiſterung 
für die durchaus volksthümliche Abrechnung mit dem „Erb⸗ 
feind“ poetiſchen Ausdruck. Namentlich die Deutſchen in 
Oeſterreich und in Amerika ſtrebten danach, wenigſtens durch 
das Wort ihre Bruderliebe zu bethätigen. Die Neutralität 
der öſterreichiſchen Regierung wurde im eigenen Lande vielfach 
ſchmerzlich empfunden. Guſtav von Meyern mahnte gleich im 
Juli 1870: 


„Gedenkſt du im Herzen: ‚Er kränkte mich, 
Es brennen die Wunden mir noch!“ 

O denke: „Zwei Brüder ſchlagen ſich 

Und bleiben Brüder doch!“ 

Und ſchlugt ihr euch auch die Flügel wund, 
Thut's nicht dem Geier zu Nutz, 

Schließt lieber zuſamm' einen Bruderbund, 
Einen Bund zu Schutz und Trutz!“ 


Klagend und anklagend ließ ſich namentlich Alfred Meißner 
vernehmen. Ebenſo wendet ſich Robert Hamerling gegen die 


0 


öſterreichiſche Neutralität. Adolf Pichler aber kündet wohl⸗ 
gemuth ſein Geſicht „Am Achenſee“: 

„Froh ſeh' ich ſteigen am deutſcheen Rhein 

Der Zukunft heilige Sterne.“ — 

Bei Betrachtung dieſer ganzen patriotiſchen Dichtung waren 
reichlich Proben heranzuziehen, die für ſich ſelber ſprechen: galt 
es doch ad oculos zu demonſtriren, daß die alte Klage über 
den Unwerth der Lyrik von 1870/71 eine unfromme Lüge tft. 
Ueberwiegt auch in der Fülle der Gelegenheitsſtimmen natur⸗ 
gemäß die Zahl der poetiſch bedeutungsloſen Stücke und iſt 
uns auch 1870 kein ſpecifiſcher Tyrtäos in der Art von Arndt 
oder Körner erſtanden: ſo bleibt doch an poetiſch werthvollen 
Kriegsliedern voll von begeiſterter Empfindung, erhabenem 
Schwung oder zuverſichtlichem Humor kein Mangel. Doch 
ganz losgelöſt von ihrem rein künſtleriſchen Werth kommt 
dieſen Zeugen unſerer großen Zeit jene höhere culturgeſchicht⸗ 
liche Bedeutung zu, welche immer die unmittelbaren, lebendigen 
Ausgeburten einer nationalen Epoche über die farb⸗ und leb⸗ 
loſen Studien eines einſeitig äſthetiſch geſtimmten Gemüthes 
ſtellt. 

Wir haben inzwiſchen die 25. Wiederkehr der nationalen 
Gedenktage gefeiert. Auch nach 50 und 100 Jahren und ſo 
fort in die Jahrhunderte — hoffen wir — wird das deutſche 
Volk die herrliche Feier erneuen, und in gewiſſem Sinne wächſt 
ja mit dem Alter der Ereigniſſe ihre Ehrwürdigkeit. Eine ſo 
in jedem Sinne lebendige Feier wie heuer wird unſern 
Nachkommen aber nimmer beſchieden ſein. Denn was kommende 
Geſchlechter mühſam aus den todten Buchſtaben kalter Blätter 
zuſammenſuchen müſſen, das macht ein Stück unſeres eigenen 
Lebens aus. Sollten wir nun nicht in erſter Linie berufen 
ſein, den Geiſt jener Tage von 1870/71 und der Gedenktage 
von 1895/96 feſtzuhalten? Ein Volk, das dieſe heiligen Er⸗ 
innerungen abſtreifte, könnte ſich ſelbſt vergeſſen und preis⸗ 
geben. Doch nicht allein die „liedeswerthe That“, auch das 
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Lied, welches „der Thaten ftärkite Fülle“ auf die Nachwelt bringt, 
heiſcht unſere Pietät. 

Eine poetiſche Richtung ehrt man am wirkſamſten, indem 
man ihren Geiſt fortpflanzt. Selbſt in politiſcher Beziehung 
rächt es ſich, daß die Poeſie nicht fortdauernd das Gedächtniß 
an gemeinſame Gefahren, Sorgen und Schmerzen, an gemein⸗ 
ſamen Sieg, Fortſchritt und Aufſtieg wachhält. Denn wo die 
Stimmen der Parteien hadern, tritt der Sänger in ſein altes, 
geweihtes Recht als friedenſtiftender Wecker der gemeinſamen 
nationalen Vergangenheit und Künder der geren natio⸗ 
nalen Ideale. 

Und was für gewaltige, unwillkürlich die Begelen und 
Thatkraft weckende Aufgaben erwüchſen nicht einer nationalen 
Lyrik aus dem gegenwärtigen Zuſtand des deutſchen Volkes! 
Noch gilt es, des Reiches Grenzwacht zu halten in Elſaß⸗ 
Lothringen, an der polniſchen wie däniſchen Sprach⸗ und Cultur⸗ 
grenze; noch gilt es — wie die fremden Grenzelemente —, im 
Herzen Deutſchlands die Welfen mit dem Reichsgedanken zu 
verſöhnen. Es gilt noch mehr: die Deutjchen außerhalb der 
Reichsgrenzen, beſonders auf fremden Erdtheilen, in engem 
Zuſammenhang mit dem Mutterland zu erhalten; weiterhin 
die deutſchen Brüder Oeſterreichs und Rußlands in ihrem 
wackern Streben zur Erhaltung deutſcher Sprache und Art zu 
ſtützen; ſchließlich die Stammesgenoſſen in der Schweiz, in 
Luxemburg und Holland uns zu guter, ehrlicher Freundſchaft 
zu gewinnen und zu erhalten. Nach all dieſen Richtungen 
wäre eine nationale Wirkſamkeit der Poeſie möglich, ja nöthig: 
denn die Sprache des Herzens iſt oft beredter und eindrucks⸗ 
voller, als es die Sprache der Politik ſein kann und darf. 

So wird uns die Betrachtung der Lyrik von 1870/71 zur 
Mahnung, daß ſich die Dichtung dem Leben der Nation nicht 
entfremde, ſondern wechſelnd ſich von ihm beflügeln laſſe und 
es ſelbſt beflügele! 


Vierter Abſchnitt. 
Die jüngſtdeutſche Schule. 


Keine bloße Aufzählung der dichteriſchen Schöpfungen könnte 
die Stimmung ahnen laſſen, die um 1880 in den literariſchen 
Kreiſen Deutſchlands herrſchte. Denn nicht Dichter vom Rang 
eines Ludwig Anzengruber, Otto Ludwig, Gottfried Keller, 
Conrad Ferdinand Meyer, Klaus Groth oder ähnlicher gaben 
den Ton an. Das Drama drohte im greiſenhaften Epigonen⸗ 
thum zu erſterben, nur das Raffinement der Marktwaare 
ſpreizte ſich daneben. Der Roman ſchien in der Hochfluth 
dilettantiſcher Vielſchreiberei zu ertrinken. Gar die Lyrik war 
mitleidiger Verachtung preisgegeben; ſoweit man überhaupt 
nach Gedichten verlangte, las man die Waſſerdichter, beſonders 
die Zuckerwaſſerdichter, wie ſie in Familienjournalen und Gold⸗ 
ſchnittbänden ſich zierlich präſentirten. Zu alledem machte 
ſich in der Kritik neben weitgehender Unfähigkeit eine rückſichts⸗ 
loſe Cliquenwirthſchaft geltend, gegen deren Reclametrommel 
ſelbſt der künſtleriſche Klang der ſoeben erwähnten Namen 
nicht aufkam. 

Unter ſolchen Umſtänden wird es begreiflich, daß die Jugend, 
in der Literatur noch nicht eingebürgert und ſo die Stimme 
des Tages als den unverfälſchten Ausdruck der Zeitſeele 
nehmend, die deutſche Dichtung in Lethargie verfallen meinte 
— es ſei denn, daß eine Radicalcur ſchleunigſt rettend ein⸗ 
greife. Vergegenwärtigen wir uns das Alter der bedeutenderen 
Dichter, die in der That — wie die Erfahrung inzwiſchen 
bewies — meiſt damals ſchon dem Grabe naheſtanden, ſo er⸗ 


ſcheint es wohl an der Zeit, daß ſich die e Jugend 
Wolff, Literatur. 
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ermannte und mit Ernſt die Größe ihrer Aufgabe ahnte. Voll⸗ 
zieht ſich doch die Fortentwicklung der Literatur zumeiſt durch 
den Wechſel der Generationen: ein neues Geſchlecht, von den 
Ideen der Zeit meiſt intenſiver durchtränkt als ſelbſt die vor⸗ 
geſchrittenſten Alten, beginnt ſich zu bethätigen — anfangs 
hart angefochten, allmählich durch ſeine von immer neuem Nach⸗ 
ſchub verſtärkte Zahl die Anhänger der Tradition erdrückend. 
Nicht anders hat unſer junges Geſchlecht ſeinen Weg ge⸗ 
nommen. 

Seit Anfang der achtziger Jahre geſchahen allerhand Zeichen 
und Wunder, die auf ein kommendes Ereigniß, auf eine gründ⸗ 
liche Umwälzung vorbereiteten. In's Jahr 1881 fällt der 
Aufſtieg Ernſt von Wildenbruch's, mit dem für das Theater 
wieder eine ernſt meinende und ernſt zu nehmende Kraft ge⸗ 
wonnen war. 1882 begannen die ſcharfſinnigen Brüder Heinrich 
und Julius Hart ihre „Kritiſchen Waffengänge“ (bis 1884), 
worin ſie die Ueberzeugung verfechten, 

„daß die deutſche Literatur der Gegenwart nicht auf der Höhe 
ſteht, welche die Beſten unſeres Volkes erſehnen und die unſere 
nationale Wiedergeburt erhoffen ließ ... Zu fördern beabſichtigen 
ſie damit alle Beſtrebungen, welche auf eine echt nationale, realiſtiſche 
und ideenſtarke Dichtung gerichtet ſind, entgegentreten aber wollen 
ſie mit Entſchiedenheit allem Cliquenweſen, allem Reclamethum, 
allem Greiſenhaften, allem Dilettantismus und aller Idealloſigkeit 


— zum Heile des ſchaffenden Jungdeutſchland und unſerm ſchwanken⸗ 
den, zweifelnden Publikum zur Lehre.“ 


1883 ſetzt die naturaliſtiſche Thätigkeit von M. G. Conrad ein, 
1885 ſeine Zeitſchrift „Die Geſellſchaft“. Im Jahre 1883 
läßt Wolfgang Kirchbach ſeine realiſtiſche Novellenſammlung 
„Kinder des Reiches“ ausgehen, dem 1885 ſein auch kritiſch 
bahnweiſendes „Lebensbuch“ folgt. In's Jahr 1884 fallen 
die realiſtiſchen Novellen Karl Bleibtreu 's: „Kraftkuren“ ſowie 
ſein „Lyriſches Tagebuch“, in's nächſte Jahr ſeine naturaliſtiſchen 
Novellen „Schlechte Geſellſchaft“. 

Vor allem erſcheint mit derſelben Jahreszahl 1885 auf 
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dem literariſchen Weihnachtsmarkt des vorhergehenden Jahres 
ein lyriſches Sammelwerk: „Moderne Dichtercharaktere“, 
noch vor Ablauf von 1885 in neuer Titel⸗Auflage mit der 
Bezeichnung „Jung⸗Deutſchland“. Unter großem Geſchrei 
kündigten ſich hier doch eine ſtattliche Reihe neuer lyriſcher 
Talente an. Schon auf dem Titelblatt der Sammlung ſtanden 
unbekannte Namen: ſie war von Wilhelm Arent unter Mit⸗ 
wirkung von Hermann Conradi und Karl Henckell heraus⸗ 
gegeben. Vertreten waren 22 meiſt blutjunge Lyriker, die zum 
Theil die Schulbank kaum verlaſſen und ſich eben erſt als 
Studenten oder ſonſt Lernende in's Leben hinausgewagt hatten. 
Auch von Wildenbruch, Kirchbach, Bleibtreu und den Brüdern 
Hart waren Gedichte herangezogen. - 

Der Mitherausgeber Karl Henckell ſchickte den Gedichten 
eine programmatiſche Vorrede voraus, die mit herausfordern⸗ 
der Keckheit den beſtehenden literariſchen Zuſtänden den Fehde⸗ 
handſchuh hinwirft und ohne Umſtände den Beginn einer neuen 
Epoche mit der vorliegenden Sammlung prätendirt: 

„Die Dichtercharaktere ſind — ſagen wir es kurz heraus — be⸗ 
ſtimmt, direct in die Entwicklung der modernen deutſchen Lyrik ein⸗ 
zugreifen.“ 

Nach offener Wendung gegen Albert Träger, Julius Wolff 
und Paul Lindau — die Liſte ließe ſich nur zu umfaſſend 
vervollſtändigen — ſpricht Henckell, ſichtlich von den Brüdern 
Hart beeinflußt, die Zuverſicht aus, 

„daß die Herrſchaft der blaſirten Schwätzer, der Witzbolde, 
Macher und literariſchen Speculanten, die der materialiſtiſche Sudel⸗ 
keſſel der ſiebziger Jahre als Schaumblaſen in die Höhe getrieben hat, 
ein für alle Mal vernichtet und gebrochen ſei.“ 

Wenn die überſchwänglich frommen Vorſätze dieſer naturaliſti⸗ 
ſchen Jünglinge verdächtig klingen, ſo wird man ihnen jeden⸗ 
falls ſittlichen Ernſt und Feuereifer nicht abſprechen können: 


„Wir, das heißt die junge Generation des erneuten, geeinten 
und großen Vaterlandes, wollen, daß die Poeſie wiederum ein Heilig⸗ 


thum werde, zu deſſen geweihter Stätte das Volk wallfahrtet 
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Wir wollen unſere nach beſtem Können gebildete und veredelte Per⸗ 
ſönlichkeit rückſichtslos, wahr und uneingeſchränkt zum Ausdruck 
bringen. Wir wollen, mit einem Wort, dahin ſtreben, Charaktere 
zu ſein.“ 
Die äußerliche Berührung mit dem bewußten Streben der 
Stürmer und Dränger nach Original⸗Genialität liegt hier auf 
der Hand. Was aber endlich iſt neben dieſer Originalitäts⸗ 
ſucht das poſitive Programm des neuen Dichterkreiſes? 
„Eine Poeſie, alſo auch eine Lyrik zu gebären, die, durchtränkt 
von dem Lebensſtrome der Zeit und der Nation, ein charakteriſtiſch 
verkörpertes Abbild alles Leidens, Sehnens, Strebens und Kämpfens 
unſerer Epoche darſtellt, und ſoll ſein ein prophetiſcher Geſang und 
ein jauchzender Morgenweckruf der ſiegenden und befreienden Zukunft.“ 
So allgemein dies Programm gehalten iſt, es trifft doch den 
im Augenblick weſentlichſten Punkt: denn von intimer Berührung 
mit der Zeitſeele, von ernſter Antheilnahme an allem Bedeuten⸗ 
den, das die Gegenwart bewegt, hatte ſich die ſpieleriſche Mode⸗ 
Lyrik gefliſſentlich ferngehalten. 

Viel bedenklicher als die großſprecheriſche, aber keineswegs 
verſtändnißloſe Vorrede erſcheint die geiſtige Phyſiognomie, in 
der die Gedichte ſelbſt einen guten Theil dieſer Jünglinge 
zeigen. Ein krankhafter Peſſimismus, an ſo blutjungen Leuten 
nur tragikomiſch aufzufaſſen, vereinte ſich vielfach mit einer 
greiſenhaft raffinirten Sinnlichkeit. Namentlich nehmen die 
Herausgeber ſelbſt an dieſen anempfundenen Thorheiten Theil, 
ohne daß ſich in allem Schwulſt ihr lyriſches Talent verkennen 
ließ. Indeſſen nicht auf ihnen beruht der dichteriſche Haupt⸗ 
werth der Sammlung. 

Sehen wir von den markigen Verſen Wildenbruch's ab, 
der ja innerlich wenig mit dieſer Gruppe gemein hat, ſo lenkt 
ſich unſere Aufmerkſamkeit begreiflicher Weiſe zunächſt auf die 
Brüder Hart. Der ältere Heinrich Hart zeigt ſich als 
klares Formtalent, inhaltlich voll Zuverſicht auf eine Geiſt und 
Materie neu verſöhnende Zukunft. Ueppigere Farben entfaltet 
ſein lyriſch⸗epiſcher Cyclus „Lied der Menſchheit“. Eine eigene 
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Gedichtſammlung hatte er längſt unter dem hoffnungsfreudigen 
Titel „Weltpfingſten, Gedichte eines Idealiſten,“ herausgegeben, 
während ſich Julius Hart umgekehrt mit einem Band Lyrik 
„Sanſara“ eingeführt hatte. Schon hier flackerte loderndes 
Feuer: 

„O könnt' ich doch auf dieſer Wolken Nacht 

In Feuerlettern meine Dichtung ſchreiben, 

Die Dichtung, heiß von Himmelsgluth entfacht, 

Und mit dem Sturm durch alle Lande treiben, 

Dann ſollte, wie bei wirbelndem Trommelklang, 

Die Menſchheit aus dem trägen Träumen ſchrecken, 

Schlafmordend ſollte mein Geſang 

Zu heilgem Kampf die Müden wecken.“ 


Nun klingen mit wildem Ungeſtüm ſociale Motive an: 
„Hört ihr es nicht? In meinem Ohre bang 
Ewig tönt herber, dumpfer Trommelflang . . . 
O Winternacht! Durch Eis und fliegenden Schnee 
Lauter als Sturmgeiſt ſchreit ein wildes Weh!“ 
Größere Geſtaltungsgabe als dieſe unklare, wenn auch äußer⸗ 
lich wirkungsvolle Rhetorik offenbart die Einführung einer 
ſpecifiſch Berliner Lyrik. Julius Hart's Gedicht „Auf der 
Fahrt nach Berlin“ bereitet kräftig auf den Geiſt vor, der mit 
dieſem neuen Thema in der Lyrik Einkehr hält. Mit einem 
anſchaulichen Bilde ſeiner heimathlichen weſtphäliſchen Land⸗ 
ſchaft ſetzt er ein, von der ihn die Bahn nach der Reichshaupt⸗ 
ſtadt entführt. 
„Hin donnernd rollt der Zug, es ſauſt die Luft! 
Ein andrer raſt dumpf raſſelnd riſch vorüber, 
Fabriken rauchgeſchwärzt, weit durch den Waſſerduft 
Glänzt Flamm' um Flamme, düſter, trüb und trüber, 
Engbrüſt'ge Häuſer, Fenſter ſchmal und klein, 
Bald brauſt es dumpf durch dunkle Brückenbogen, 
Bald blitzt es unter uns wie grauer Waſſerſchein, 
Und unter Kähnen wandeln müd' die Wogen.“ 


Hier iſt ein Stück modernes Leben neu für die Lyrik ge⸗ 
wonnen. 
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„Berlin! Berlin! die Menge drängt und wallt. 

Wirſt du verſinken hier in dunklen Maſſen? 

Und über dich hinſchreitend ſtumm und kalt, 

Wird niemand deine ſchwache Hand erfaſſen? 

Du ſuchſt .. . du ſuchſt die Welt in dieſer Fluth, 

Suchſt glüh'nde Roſen, grüne LXorbeerfronen, . . . 

Schau dort hinaus! ... die Luft durchquillt's wie Blut, 
Es brennt die Schlacht, und niemand wird dich ſchonen.“ 


Weniger als die Beiträge von Julius Hart, der ſich auch 
mit Glück im ſocialen Drama („Sumpf“) verſuchte, bedeuten 
die von Kirchbach und Bleibtreu, deren Talent ſich auf novel⸗ 
liſtiſchem und dramatiſchem ſowie auf kritiſchem Gebiet wirk⸗ 
ſamer bethätigte als in der Lyrik. 

Auffallend trat unter den modernen Dichtercharakteren 
Arno Holz hervor. Die gemeinſamen poſitiven Züge des 
Kreiſes: Poeſie der Weltſtadt und ſociale Themata, bringt er 
am gewandteſten zur Geltung. Mit einer ungewöhnlichen 
Formbeherrſchung verbindet ſich in ſeinen Gedichten eine wilde, 
ungezügelte Leidenſchaft und doch auch eine hübſche Geſtaltungs⸗ 
kraft. Zu den Anzeichen eines wirklichen Poeten, der in dieſem 
Tendenz⸗Lyriker ſchlummert, gehört ſeine Neigung, ſelbſt im 
Großſtadtleben das Idyll zu ſuchen. Im Gegenſatz zu den 
noch immer nicht verſtummten Stimmen, welche das moderne 
Leben als antipoetiſch, als unerreichbar für die Poeſie hin⸗ 
ſtellten, bricht Arno Holz wiederholt für die künſtleriſche Be⸗ 
wältigung desſelben eine Lanze: 

„Denn nicht am Waldrand bin ich aufgewachſen, 

Und kein Naturkind gab mir das Geleit, 

Ich ſeh' die Welt ſich dreh'n um ihre Achſen 

Als Kind der Großſtadt und der neuen Zeit. 

Tagaus, tagein umrollt vom Qualm der Eſſen, 

War's oft mein Herz, das laut aufſchlug und ſchrie, 

Und dennoch, dennoch hab' ich nie vergeſſen 

Das gold'ne Wort: auch dies iſt Poeſie!“ 
In den ſocialen Gedichten überwuchert ein wilder Eifer zu⸗ 
nächſt noch die poetiſche Geſtaltung. Trotz einſeitiger Ueber⸗ 
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bietung wirkt viel wohlthuender die Naturbegeiſterung des 
jungen Dichters: 

„Der Lenzwind ließ die Aeſte knarren, 

Vom Dorf herüber klang die Uhr, 

Ich lag begraben unter Farren 

Und ſtammelte: ‚Natur! Natur!!“ — 

Alles in Allem enthalten demnach die „Modernen Dichter⸗ 
charaktere“ trotz vielem Anempfundenen und ſehr vielem Un⸗ 
reifen doch einige neue Klänge, die auf die weitere Entwicklung 
dieſer Dichterſchule begierig machen. In Anknüpfung an den 
Haupttitel der zweiten Ausgabe ihres Sammelbandes ſowie 
mit Rückſicht auf die frühe Jugend der meiſten Bundesglieder 
wurden dieſe Dichterjünglinge — zunächſt ſpottweiſe — unter 
der Bezeichnung Jüngſt⸗Deutſchland zuſammengefaßt. — 

An Programmſchriften konnte ſich die neue Schule nimmer 
genug thun. Namentlich ſind Paul Fritſche's „Lyriker⸗Revo⸗ 
lution“ ſowie als umfaſſenderes und ſelbſtſtändigeres Bekenntniß 
die „Revolution der Literatur“ von Karl Bleibtreu (1886) zu 
erwähnen. Geſchichtlich von Intereſſe iſt namentlich das Be⸗ 
ſtreben, einen Zuſammenhang mit den Stürmern und Drängern 
zu betonen. Die Verwandtſchaft mit dem Jungen Deutſchland 
greift indeß entſchieden viel tiefer: ſchon die politiſche Tendenz 
rückt ſie dicht an einander. Aber gewiß iſt allen drei Gruppen 
das Bemühen gemeinſam, das moderne Leben für die Poeſie 
zu erobern, und gewiß bleiben alle drei halb im Stoff ſtecken, 
ſobald ihre Dichtungen die Natur zu unmittelbarem Wetteifer 
herausfordern. Hätten ſich unſere Jüngſten wenigſtens nur 
an denjenigen Stürmern und Drängern geſchult, die — wie 
Goethe und Schiller — über ihre Jugendeſeleien und damit 
über ihre Genoſſen hinauswuchſen! Allein ſie kamen an die 
Unrechten: denn ſelbſt von ihrem Propheten Lenz ahmten ſie 
eifriger die Verzerrungen als die elementare Kraft ſeiner Lyrik 
und Komik nach. 

Der eigentliche Rufer im Streit Wilhelm Arent hat 
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namentlich das Seine redlich dazu beigetragen, die jüngſte 
Schule der Lächerlichkeit preiszugeben. So ſuchte er die öffent⸗ 
liche Meinung irrezuführen, indem er eigene Gedichte unter 
der Firma ſeines Schutzheiligen Reinhold Lenz („Lyriſches aus 
dem Nachlaß“) einſchmuggelte. Unter zahlreichen Pſeudonymen 
veröffentlichte er angeblich über 20 Gedichtbände, aber das 
wenige Abgeklärte verſank in der Maſſe des Unreifen und Un⸗ 
fertigen. Wo er Concentration erreicht, ſchmeichelt ſich ſeine 
Lyrik ſogar durch Zartheit ein. So drückt er unter dem Titel 
„Das Weltgeheimniß“ durch ein äußeres Bild zugleich ein 
ganzes Seelenleben aus: 

„Sie fanden ihn — von düſtrer Falte 

Durchfurcht die hohe Denkerſtirn — 

Schlaff hing die Hand, die marmorkalte, 

Verloht die heilge Gluth im Hirn; 

Die Augen waren ſanft geſchloſſen — 

Ein Lächeln ſpielte um den Mund — 

Als hätt' er jede Huld genoſſen 

Und jedes Räthſel wär' ihm kund ..“ 

Hermann Conradi ſammelte ſeine Lyrik unter dem 
herausfordernden Titel „Lieder eines Sünders“. Wie ſich einſt 
der Stürmer und Dränger Klinger an Kraftrenommage und 
Kraftflegelei nimmer genugthun konnte, ſo coquettirt Arent mit 
ſeinem Nervenleiden und Conradi mit der Sünde. Mag es 
mehr Maulheldenthum ſein, es erregt doch Ekel, aus dem Munde 
eines Jünglings zu vernehmen: 

„O! welche namenloſe Müdigkeit 

Hat ſich in meiner Seele feſtgeniſtet! 

Stumpf jeder Luſt, ſtumpf jedem Leid, 

Giebt's nichts, wonach mich noch gelüſtet.“ 
Es ſtrotzen dieſe Lieder von Geſchmackloſigkeiten, und doch läßt 
ſich in allem Wuſt ein ſtarkes Talent nicht verkennen, das ver⸗ 
gebens nach Klarheit und Reinheit ringt: 


„Im Sklavendienſt der Lüge 
Hab' ich den Tag verbracht 
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Nun hat den Gnadenſchleier leis 
Herabgeſenkt die Nacht. 

Es ſchweigt verträumt die Runde, 
Nur raunend der Nachtwind rauſcht — 
Ich aber mit brennendem Munde 
Habe Stunde um Stunde 

Mit Geiſtern aus nächt'gem Grunde 
Wilde Zwieſprach getauſcht! . 
Und ob ich bang verzage, 

Die Bruſt mir blutig ſchlage 

Und bete, daß es tage: 

Wie iſt der Tag ſo weit!“ 


Klärung wäre dem Dichter gewiß zu wünſchen geweſen. 

Die bedeutendſte Leiſtung der im engeren Sinne jüngſt⸗ 
deutſchen Schule bleibt jedenfalls „Das Buch der Zeit“ von 
Arno Holz (1886). In wilder Gärung und Unreife ſchien 
ſich hier doch ein viel verſprechendes Talent anzukündigen. 
Vor allem fühlt Holz ſich als Prophet der neuen Zeit, als 
moderner Sänger: 

„Der Singſang hat ſich ausgetutet — 
Auch durch das junge Lied noch fluthet 
Das alte Nibelungengold! 
Drum ihr, ihr Männer, die ihr's ſeid, 
Zertrümmert eure Trugidole 
Und gebt ſie weiter, die Parole: 
Glückauf, Glückauf, du junge Zeit!“ 
Freilich treten die modernen Ideen wie einſt bei Herwegh zu⸗ 
nächſt vorherrſchend als einſeitig zugeſpitzte Tendenz auf. Er 
bringt ſie in einem Aufruf an ſeine Sangesgenoſſen offen zur 
Ausſprache: 
„Und dräut auch manche Wolke 
Euch ſchwarz am Horizont, 
O haltet treu zum Volke, 
Ihr habt's noch nie gekonnt! 
Nach ihm ſtreckt ſeine Krallen 
Siebenfach die Noth; 
Der ſchrecklichſte von allen 
Iſt doch der Kampf um's Brot!“ 
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Neben leidenſchaftlicher Rhetorik und geſchmackloſer Derbheit 
dringt Holz doch bisweilen zur Schöpfung feſter Geſtalten vor. 
Soweit elegiſche Dichtungen in Betracht kommen, wirkt am 
eindringlichſten der Gedichtcyelus „Phantaſus“. Gerade dieſer 
Dichter vermag dem Berliner Leben eine idylliſche Seite ab⸗ 
zugewinnen: 
„Ihr Dach ſtieß faſt bis an die Sterne, 
Vom Hof her ſtampfte die Fabrik, 
Es war die richt'ge Miethskaſerne 
Mit Flur⸗ und Leiermannsmuſik!“ 
In ſolcher Atmoſphäre zeichnet „Phantaſus“ einen träumeriſchen 
Dichter, den äußere wie innere Noth zu Grunde richten: 
„Und als der Morgen um die Dächer 
Sein ſilbergraues Zwielicht ſpann, 
Da war der arme, bleiche Schächer 
Ein ſtummer und ein ſtiller Mann. 
In ſeines Mantels grauen Falten, 
So lag er da, kalt und entſtellt — 
Fürwahr, er hatte Recht behalten, 
Sein Reich war nicht von dieſer Welt!“ 
Miſchen ſich in dieſe Darſtellung eines Charakters und ſeines 
Schickſals noch immer ſtarke rhetoriſche Züge und entbehrt das 
Werk dabei auch nicht eines tendenziöſen Beigeſchmacks, ſo tritt 
uns reine Poeſie, und zwar originelle, moderne Poeſie, nament⸗ 
lich in dem „Samstagsidyll“ entgegen. In realiſtiſcher Klein⸗ 
malerei, voll von behaglichem Humor und liebenswürdiger 
Empfindung, ſtellenweiſe mit etwas geſuchter Natürlichkeit, doch 
frei von Geſchmackloſigkeit, giebt dieſes volle Idyll ein paar 
Scenen aus dem Liebesleben eines armen Berliner Pärchens. 
Beſonders erfriſchend wirkt darin ein Spaziergang mit ſeiner 
Naturſcenerie. Das Ganze klingt in eine Weltfreude aus, die 
unter ſo viel Peſſimismus doppelt erfriſcht. 
„Du ſahſt mich an und wußteſt nichts zu ſagen, 
Doch fühlt' ich dein Herz warm an mein Herz ſchlagen 
Und ſprach zu dir und war bewegt wie nie: 
„Nun weißt auch du, mein Herz, was Poeſie! 
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Sie ſpeiſt die Armen und fie ſtärkt die Schwachen, 

Sie kann die Erde uns zum Himmel machen, 

Sie koſt im Zephyr und ſie harft im Föhn: 

Nicht wahr, mein Herz, das Leben iſt doch ſchön?““ 
Stimmungsvolle Zartheit erreicht Arno Holz vor allem im 
Naturbild: 

„O du lieber, linder Sommerabend, 

Biſt ſo ſüß wie zarte Frauenhuld, 

Wenn dein tiefgeheimer Zauber labend 

Mich in wunderholde Träume lullt.“ 
Angeſichts des poetiſchen Könnens, welches dieſer Vertreter des 
vierten Standes in vieler Hinſicht beweiſt, muß bedauert wer⸗ 
den, daß es ihm nicht gelungen, ſich weiter zu objectiver 
Künſtlerſchaft durchzuringen. In wilder, parteiiſcher Tendenz⸗ 
Rhetorik droht ſich jede Kraft zu verpuffen. — 

Neuerdings iſt unter den Jüngſten Otto Erich Hart⸗ 
leben ſtärker in den Vordergrund getreten. Seine literariſche 
Phyſiognomie weiſt einen Zug ſelbſtgefälliger, weltmüder Blaſirt⸗ 
heit auf, der an einem jungen Dichter beſonders unangenehm 
berührt. Wenigſtens lebt in ihm noch die Thatkraft des Trotzes: 

„Es lebt noch eine Flamme, 
Es grünt noch eine Saat — 
Verzage nicht, noch bange: 
Im Anfang war die That!“ 
Weihevoller ſingt Hartleben von der Hoffnung; in der „Sternen⸗ 
wacht“ ſpricht ſich einmal ſeelenvolles Sehnen aus: 
„Doch die vom Fels im Sternenſtrahl 
Gen Oſten wenden ihr Geſicht, 
Sie fühlen dieſes Dunkels Qual, 
Sie träumen nicht. 
Die großen Augen, hoffnungskühn, 
Erflehn die Stunde, da es tagt — 
Die großen Augen bangend glüh'n 
Durch tiefe Nacht.“ 


Reflexion herrſcht in Hartleben's Lyrik vor. Nur die Liebes⸗ 
dichtung ſtrebt grundſätzlich nach Plaſtik; der Dichter zeigt ſich 
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von Sinnenliebe berauſcht, findet aber neben manchem nicht 
ganz Saubern einige hübſche Genreſcenen. Auch für das 
Burleske zeigt er Geſchick und Grazie. In Großſtadtbildern 
entwirft Hartleben anſchauliche, wenn auch ſtellenweiſe nüchterne 
Scenen, die zugleich die herrſchende Verſumpfung ſpiegeln. 
Immerhin rufen ſie ein bizarres Intereſſe wach. — 

Weit ſtärker zur Ideendichtung neigt Oscar Linke. Eine 
glühende Empfindung durchſetzt ſich in ſeinen Gedichten mit 
philoſophiſchen Reflexionen. Daneben macht ſich bisweilen ein 
Streben nach Plaſtik angenehm bemerkbar. Leider fehlt es 
oft an Klarheit, und manche gut angeſponnene Situation ver⸗ 
läuft im Sande. Namentlich ſceniſche Ausgeſtaltung thäte 
den meiſten Liedern noch noth. Manches Mittelmäßige läuft 
unter. Spüren wir auch oft einen feinen Geiſt, ſo vermiſſen 
wir doch engere Beziehung zum Leben. Von dem vielgeſtaltigen 
modernen Treiben klingen nur vereinzelte Töne in Linke's 
Poeſie hinüber. 

Von den älteren Dichtern, welche dem Jüngſten Deutſch⸗ 
land naheſtehen, überragt auf lyriſchem Gebiete alle Genoſſen 
an Kraft, Friſche und Reife Detlev von Liliencron. Wie 
ſchon der Haupttitel ſeiner erſten Sammlung, „Adjutanten⸗ 
ritte“, ahnen läßt, iſt dieſer ritterliche Sänger im Sattel zu 
Haus. Kecker Reitermuth ſtürmt drein; und anſchaulich zeich⸗ 
net der Dichter kurze Schlachtenbilder, die von einer ſouverainen 
Bewältigung der ſo vielgeſtaltigen und bewegten Scenen Zeug⸗ 
niß ablegen: 

„Zum Sturm, zum Sturm! Die Hörner ſchreien! Drauf! 
Es ſprang mein Degen ziſchend aus dem Gatter. 

Und rechts und links, wo nur ein Flintenlauf, 

Ich riß ihn mit in's feindliche Geknatter. 

Lerman, Lerman! Durch Blut, Gewehrgeſchnatter, 

Durch Schutt und Qualm! Schon flieh'n die Kugelſpritzen. 
Der Wolf brach ein, und matter wird und matter 

Der Widerſtand, wo ſeine Zähne blitzen, 

Und Siegesband umflattert unſre Fahnenſpitzen.“ 
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Nicht minder bewährt ſich Liliencron im Landſchaftsbild. 
Namentlich ſeine ſchleswig⸗holſteiniſche Heimath ſtellt er farben⸗ 
getreu und ſtimmungsvoll dar. Mit markigem Realismus 
weiß er, beſonders in der poetiſchen Erzählung, doch auch in 
reiner Lyrik, originelle Geſtalten vor unſern Blick zu zaubern 
und ſpannende Handlung zu componiren. Man denke an 
ein Prachtſtück der poetiſchen Wirklichkeitszeichnung wie „Ein 
Geheimniß“. Das iſt keine bloße Erzählung, ſondern lebendige, 
ſceniſch⸗dramatiſche Darſtellung: 

„Vier edle Füchſe nicken mit den Köpfen, 

Daß Bruſt und Hals und Mähnen, Zaum und Zügel, 

Mit weißem Schaumgeflock getigert find. | 

Die feinen Hufe ſcharren ungeduldig, 

Den leichten Wagen, dem ſie vorgeſpannt, 

Durch weite Strecken mühlos fortzureißen. 

Am offnen Schlage ſteht der Groom und wartet. 

Die Thür des Schloſſes öffnet ihre Flügel. 

Und tiefgebeugter Dienerſchaft vorüber 

Betritt, des linken Handſchuh Knöpfe ſchließend, 

Ein großer Mann mit kurzem, braunem Vollbart 

Die Marmortreppe, ſteht, und ſteigt hinunter.“ 


Namentlich die Liebeslieder entfalten Scene; nur daß erotiſche 
Themata in craſſer Nacktheit zu oft und im einzelnen nicht 
ohne Wiederholung der Motive anklingen. Ein munterer 
Sinn, ein ſorgloſer Uebermuth, bisweilen ſelbſt Leichtſinn fliegt 
in Liliencron's Verſen einher. Allmählich häufen ſich leider 
die Anzeichen von Zügelloſigkeit, auch in der Form läßt ſich 
der Dichter nicht ſelten gehen. Wennſchon Liliencron's Kraft 
in Löſung umfaſſenderer Aufgaben verſagt, ſo beherrſcht er doch 
das Genre mit künſtleriſcher Virtuoſität. 

Aehnlich wie die Brüder Hart und wie Kirchbach ſteht 
theoretiſch Ferdinand Avenarius zu der jüngſtdeutſchen 
Bewegung, nur daß er der neuen Schule nicht als Bahn⸗ 
weiſer voranſchritt. Urſprünglich berührt er ſich mit ihr freilich 
auch nicht durch ſeine Production, und nur ſeine maß⸗ und 
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geſchmackvolle Kritik, dem guten und berechtigten Theil der 
literariſchen Tradition nicht abhold und doch den neuen Ta⸗ 
lenten wohlwollend, rückte ihn an die Seite der Harts und 
Kirchbach. Neuerdings zeigt ſich indeß auch ſeine eigene Muſe 
von modernem Geiſt in reifer Geſtalt ergriffen. Unter dem 
Titel „Lebe!“ ließ er eine Dichtung ausgehen, die nach mehr 
als einer Richtung unſer Intereſſe herausfordert. Schon der 
Titel ruft unwillkürlich die Erinnerung an jene Inſchrift wach, 
welche Goethe's Wilhelm Meiſter im Saale der Vergangenheit 
findet: „Gedenke zu leben!“ Die düſtere Lehre des Kloſter⸗ 
thums: Memento mori! war es, gegen die der Altmeiſter ſein 
weltfrohes Evangelium richtete. Andere Feinde ſtehen heute 
dem natürlichen Trieb zum Leben griesgrämig entgegen: Ueber⸗ 
windung des Peſſimismus erſcheint danach als Ziel der Ave⸗ 
narius'ſchen Dichtung. 

Specifiſch modern iſt auch die Wendung, welche hier dem 
Lebedrang gegeben wird. Der Held verliert unerwartet, ge⸗ 
rade da er ein Heim zu begründen in Stand geſetzt, ſeine 
zärtlich geliebte Braut. Die Verzweiflung treibt ihn haltlos 
dem Selbſtmord entgegen. Da verkettet ihn das Schickſal im 
äußerſten Moment mit anderer Menſchen Leid: er wird zum 
Retter des Jüngſten aus einer Familie, die den ſchnellen Waſſer⸗ 
tod dem Hungertode vorzieht. Wie aus den Wellen rettet er, 
als junger Arzt, ſeinen Schützling von der daraus erwachſenen 
lebensgefährlichen Krankheit, um in Nächſtenliebe denen helfend, 
denen geholfen werden kann, als Armenarzt ſein und anderer 
Leben zu erhalten. 

Indem der Dichter damit eine Lieblingsidee der Gegenwart 
in allgemein menſchliches, ſomit rein poetiſches Gewand kleidet, 
wollte er nicht eine Erzählung ſchaffen, ſondern „ein Beiſpiel 
von einer großen lyriſchen Form, bei der wie bei Drama und 
Epos zu der Wirkung der Theile eine Wirkung tritt der Be⸗ 
ziehungen zwiſchen den Theilen“. Avenarius fühlte freilich 
ſelbſt, daß er damit feine Aufgabe beſchränkte: „So mußte 
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der Verfaſſer vor allem deſſen eingedenk bleiben, daß lyriſche 
Dichtung zum Gegenſtande im eigentlichen Sinne nur den 
Menſchen haben kann, der in ihr ſpricht. Auf die Darſtellung 
des Helden ſelber alſo hatte er alle Kraft zu verwenden. Er 
mußte ſich davor hüten, Nebengeſtalten ſelbſtſtändig hervortreten 
zu laſſen und z. B. der Verſuchung widerſtehen, das Bild 
der Gertrud (der Braut des Helden) dem Danke „weiterer 
Kreife‘ zu Lieb, auszumalen.“ Wenn wir auch diejenige 
Dichtungsart als dem Stoff angemeſſenſte betrachten, welche 
die Vortheile desſelben voll ausſchöpft — alſo hier die 
epiſche —, ſo können wir doch der lyriſchen Iſolirung auf 
das Seelenleben einer Perſon gleiches Intereſſe abgewinnen 
wie jedem Gedichteyelus, der in einer fortlaufenden Reihe 
von Stimmungsbildern einen Lebensausſchnitt oder doch eine 
Handlungsfolge ſpiegelt. 

Freie Rhythmen werden von den Jüngſten faſt allgemein 
bevorzugt. Die Kunſtfertigkeit, mit welcher auch Avenarius 
gerade durch Unregelmäßigkeit des Versbaues muſikaliſche 
Wirkung erzielt, kann als neuer Beweis für die Berechtigung 
des modernen Strebens nach freierer metriſcher Bewegung 
gelten: 

„Nun, was ich denke, ſüße Braut, 
Dein Bild ſchwebt aus der Ferne 
Düſter darein, dein Auge ſchaut 
Sehnend zum Morgenſterne.“ 


Dieſe kunſtvolle Disharmonie prägt das Charakteriſtiſche aus, 
das damit an die Stelle der bloß gefälligen Harmonie getreten 
iſt. So nehmen die realiſtiſchen Lyriker an dem Ringen Theil, 
das heut nach einer germaniſchen Versform geht, nach einer 
Ausprägung deutſchen Geiſtes. — 

Inzwiſchen iſt es recht ſtill geworden im lyriſchen Jüngſt⸗ 
deutſchland. Die einen gingen ausſchließlich auf novelliſtiſches 
und dramatiſches Gebiet über, andere verſtummten gänzlich. 
Die Hoffnung, das junge Geſchlecht würde mit größerer Reife 
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auch poetiſch zur Klärung gelangen, findet wenig neue Stützen. 
Vorbedingung für eine ſolche poetiſche Klärung wäre Ver⸗ 
ſöhnung mit dem Leben. Während die Tendenzdichtung im 
abſtracten Gedanken ſtecken bleibt und ihre Lebensbilder wider 
Willen verzerrt, ſtrebt die echte Kunſt zur reinen Theilnahme 
an der Geſtaltenwelt: und nur der wird Meſſias der Lyrik 
ſein, deſſen Gefühlsleben ſich an das vielgeſtaltige moderne 
Leben mit ſeinen ewigen Menſchlichkeiten wie ſeinen neuen 
charakteriſtiſchen Formen reflexionslos hingiebt, um es nach⸗ 
zuleben, nachzubilden. 


Fünfter Abſchnitt. 
Gedankenlyrik und Didaktik. 


Faſſen wir die Ergebniſſe unſerer bisherigen Betrachtung 
der Lyrik zuſammen, ſo nöthigen ſie uns eine Reihe von Ueber⸗ 
zeugungen auf, die für jegliche theoretiſche Erörterung wie für 
jede principielle Gruppirung grundlegend ſind: 

Volksthümlichkeit ſteht — wie in der Kunſt überhaupt, ſo 
vorzugsweiſe in der Lyrik — höher als jeder gelehrte Anſtrich. 
Eine neue Blüthe der deutſchen Dichtung wird nicht aus ex⸗ 
cluſiven Bildungskreiſen herauswachſen, ſondern tief im Volke 
wurzeln, ihm aus dem Herzen, ihm zu Sinne ſprechen. 

Das ſangbare Lied überragt jede Rhetorik und Declamation, 
indem es die Machtmittel der Poeſie mit denen der Muſik 
vereint. 

Aber auch die Wirkung der bilbenben Künſte vermag die 
Lyrik zu erreichen. Wo die Gedankenlyrik eine Reflexion über 
die Dinge oder eine Lehre aus ihnen vermittelt, führt die 
Geſtaltenlyrik mit bildneriſcher Kraft die Dinge ſelbſt vor 
unſern Blick, um ſie unmittelbar auf unſer Gefühl wirken 
zu laſſen. 

Nicht genug an der ruhenden Plaſtik der Erſcheinung, 
ſtrebt die Lyrik in ihrem höchſten Vermögen zu ſceniſcher Ent⸗ 
faltung und dramatiſcher Handlung auf. Das Gefühl wird 
uns nicht abſtract vermittelt — exiſtirt es doch auch nicht ab⸗ 
ſtract —: an Menſchen iſt es gebunden und es entſpringt 
einem Erlebniß. — 

Indem die Gedankenlyrik der Geſtaltenlyrik hintenangeſetzt 


wird, iſt ihre Berechtigung keineswegs beſtritten. . es 
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anzukämpfen gilt, wäre jene ungeſchichtliche Vorausſetzung, 
daß elementare Lyrik rein in Gefühlen ſchwebt und zu deren 
Ausdruck nur nach Worten zu ringen hat. Man bedenkt 
nicht, daß für die Einkleidung von Empfindungen in bloße 
Worte erſte Vorausſetzung bleibt: Reflexion über dieſelben, ein 
Streben ſich ihrer bewußt zu werden. So empfingen wir die 
Gefühle im vollen Sinn „von des Gedankens Bläſſe ange⸗ 
kränkelt“, während gegenſtändliche Zeichnung die volle Farbe, 
den vollen Klang, den vollen Duft des Erlebniſſes athmet. 
Innerhalb der Gedankenlyrik erſcheinen noch immer mannig⸗ 
fache Abſtufungen möglich. Vom trocken Verſtandesgemäßen 
und trocken Lehrhaften, die von der Poeſie nur die äußere 
Form leihen, ſondert ſich ſehr merklich jene Ideendichtung, 
welche bald in lyriſchem, bald in epigrammatiſchem Tone 
höhere Ideale vermittelt, unſere Weltanſchauung bereichert, 
gehaltvolle Lebensweisheit verkündet. Wer wollte aus dem 
Bezirk der Dichtung namentlich die Schiller'ſche Lyrik ver⸗ 
bannen? Oft kleidet dieſer Genius die Erfahrungen des Ideen⸗ 
lebens in erzählende Form: 
„Ich ſah des Ruhmes heil'ge Kränze 
Auf der gemeinen Stirn entweiht. 
Ach, allzuſchnell, nach kurzem Lenze 
Entfloh die ſchöne Liebeszeit! 
Und immer ſtiller ward's und immer 
Verlaſſ'ner auf dem rauhen Steg; 
Kaum warf noch einen bleichen Schimmer 
Die Hoffnung auf den finſtern Weg.“ 
In andern Fällen findet er für ſeine Ideen ſogar glückliche 
Bilder, freilich Bilder ohne Handlung, bloße Perſonificationen 
des Abſtracten: 
„Die, eine Glorie von Orionen 
Um's Angeſicht, in hehrer Majeſtät, 
Nur angeſchaut von reineren Dämonen, 
Verzehrend über Sternen geht, 


Gefloh'n auf ihrem Sonnenthrone, 
Die furchtbar herrliche Urania, 
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Mit abgelegter Feuerkrone 

Steht ſie — als Schönheit vor uns da. 

Der Anmuth Gürtel umgewunden, 

Wird ſie zum Kind, daß Kinder ſie verſteh'n. 
Was wir als Schönheit hier empfunden, 

Wird einſt als Wahrheit uns entgegen geh'n.“ 


So bethätigt ſich in Schiller's Ideendichtungen immer auf die 
eine oder andere Weiſe Phantaſie, keineswegs nüchterner Ver⸗ 
ſtand, und es ergiebt ſich eine Wirkung oder doch eine Zu⸗ 
ſpitzung der Ideen auf das Gefühl. 

Wer wollte andererſeits ſelbſt Epigrammen wie den „Zahmen 
Xenien“ von Goethe einen Gemüthswerth abſprechen? Noch 
hier erreicht der Dichter nicht ſelten eine gewiſſe Gegenſtänd⸗ 
lichkeit. Da wird die Lehre in die Form der Erzählung und 
Beſchreibung gekleidet: 

„Amerika, du haſt es beſſer 
Als unſer Kontinent, das alte; 
Haſt keine verfallene Schlöſſer 
Und keine Baſalte. 

Dich ſtört nicht im Innern 
Zu lebendiger Zeit 

Unnützes Erinnern 

Und vergeblicher Streit.“ 


Da iſt nicht bloße Moral von der Geſchicht' — ſondern haupt⸗ 
ſächlich die Geſchicht' ſelbſt. Mit Vorliebe drängt Goethe's An⸗ 
lage zum dramatiſchen Dialog oder charakteriſirenden Monolog: 


„„Iſt denn das klug und wohlgethan, 
Was willſt du Freund’ und Feinde kränken?“ 
Erwachſne geh'n mich nichts mehr an, 
Ich muß nun an die Enkel denken.“ 
Oder: 
„O Freiheit ſüß der Preſſe!l 
Kommt, laßt uns alles drucken, 
Und walten für und für; 
Nur ſollte keiner mucken, 
Der nicht ſo denkt wie wir!“ 


In's trockene Lehrgedicht fallen aber ſelbſt diejenigen Goethe 
22 
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ſchen Epigramme nicht, die auf anſchaulichen poetiſchen Apparat 
verzichten: 

„Wie Einer iſt, ſo iſt ſein Gott, 

Darum ward Gott ſo oft zu Spott.“ 
Iſt es wirklich dem Dichter nur um Belehrung über die nackte 
Thatſache zu thun? ſollen wir nur erfahren, warum Gott ſo 
oft „zu Spott“ wird? In Wahrheit liegt der Gehalt tiefer: 
wiederum ſoll uns durch eine Thatſache eine Ueberzeugung 
aufgenöthigt werden, die veredelnd auf unſern Charakter, 
läuternd auf unſer Gemüth wirkt — weit prägnanter und 
nachhaltiger als ein rein imperatives Lehrgebot. 

Aehnlich iſt es auf die eine oder andre Weiſe denn auch 
um jede wirklich dichteriſche Didaktik beſtellt; und es wird gut 
ſein, daß wir die höchſten Muſter vor Augen behalten, wenn wir 
die Leiſtungen der Gegenwart auf dieſen Gebieten überblicken. 

Es kann nicht auffallen, daß Geſtaltendichter wie Gottfried 
Keller, wo ſie vereinzelt in die Gedankendichtung hinüber⸗ 
ſchweifen, ſich bildkräftig erweiſen. So fordert der Dichter die 
Denker heraus („Denker und Dichter“), indem er ſeine Macht 
preiſt: 

„Die Wolken ſind Trabanten, 

Die meine Stimme ruft, 

Und meine Adjutanten 

Die Adler in der Luft, 

Die fliegen und die ſpähen 

Hinaus in alle Welt, 

Mein leicht' Gemüth iſt Feldmarſchall, 

Das iſt ein guter, Held!“ 
Keine trockene Belehrung, ſondern Erziehung! lautet auch 
Keller's Programm — Erziehung zur Männlichkeit, Befreiung 
der Seele von Niedrigkeit und innerer Knechtſchaft (vergleiche 
beſonders „Alles oder nichts“)! Eine ſolche Dichtungsweiſe 
wendet ſich gar nicht an den Intellect, ebenſo wenig an die 
Moral, ſondern an den Charakter — und dorthinein zielt 
alle Poeſie. 5 
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Der höchſte Stoff für die Ideendichtung bleiben immer 
Ewigkeitsgedanken, gleichviel ob in religiöſer, philoſophiſcher 
oder ethiſcher Einkleidung. Die Richtung Schiller's iſt theils 
philoſophiſch, theils ethiſch; die Goethe's auf dieſem Gebiete 
entſchieden ethiſch. In der Gegenwart iſt es einem Dichter 
von ungewöhnlicher Begabung gelungen, die religiöſe Poeſie 
mit Lebensfülle auszuſtatten oder doch an Lebensſcenen anzu⸗ 
knüpfen. Was Karl Gerok's „Palmblätter“ bei alledem 
im Bereich der Ideendichtung verharren läßt, iſt nicht allein 
die Zuſpitzung auf religiöſe Erbauung oder Veredlung, ſondern 
meiſt ſchon das Zugrundelegen religiöſer Geſinnungen und Vor⸗ 
ſtellungen, für die das Bild bisweilen nur als äußere Einklei⸗ 
dung, meiſt jedenfalls nur als Anknüpfungspunkt gewählt iſt. 

Die Verbindung von Idee und Anſchauung geſchieht in 
mannigfachen Arten. Bisweilen iſt das Leben unmittelbar 
geſtaltet, um in religiöſen Gedanken zu gipfeln: 

„Das Mägdlein ſchläft, es hat ſich müd' geſpielt 
Und hat ſich ſatt gefreut; 
Die Puppe, die es ſtolz im Aermchen hielt, 
Sein liebes Sonntagskleid, 
Sein Büchlein, dran es fromm geſeſſen, 
Sein Reichthum all iſt nun vergeſſen; 
Das Mägdlein ſchläft.“ 
So weckt der Tod das Bild des verſunkenen Lebens ganz in 
realiſtiſcher Entfaltung; alsdann erſt ſchwebt das Gedicht in 
die überſinnliche Sphäre hinüber, ohne doch auf Naturanſchau⸗ 
ung gänzlich zu verzichten: 
„Das Mägdlein ſchläft, nun Hirte nimm's an's Herz, 
Es iſt ja ewig dein; 
Ihr Sterne, blicket freundlich niederwärts 
Und hütet ſein Gebein; 
Ihr Winde, weht mit leiſem Flügel 
Um dieſen blumenreichen Hügel; 
Das Mägdlein ſchläft.“ 
Noch unmittelbarer verwendet der „Krankenbeſuch“ poellſche 
Erzählung in völlig ausgearbeiteter Form als Ausgangspunkt: 
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„Frühwinter war's, erſtorben Buſch und Baum, 
Da pilgert' ich zu eines Kranken Hütte; 
Fern lag ſie an der Vorſtadt letztem Saum, 
In weißer Felder, öder Gärten Mitte. 
Eng war die Pforte, niedrig das Gemach“ ꝛc. 
„Schwindſüchtig lag der Vater hingeſtreckt“ ꝛc. 
Nach eingehender Darſtellung der Scene im Krankenzimmer 
folgt nunmehr die Ideenkette, die ſich durch dieſen Anblick in 
dem Dichter anſpinnt: 
„Da galt's, ein himmliſch Evangelium 
Zu predigen den Kranken und den Armen“ ꝛc. 
Bevor ſich Gerok anſchickt die Gedanken zu entwickeln, die in 
ihm durch „Glockentöne“ wachgerufen wurden, führt uns ſeine 
Geſtaltungsgabe in die Situation der Anregung ſelbſt ein: 
da ſchauen wir die Natur im Abendſchein, die Fluren, Dörfer, 
Städte; da gewöhnt der Dichter unſer Ohr auch vorerſt an 
die Stille des Feierabends, bis endlich die Glockentöne ſie 
durchbrechen. 

Oft geht Gerok überhaupt von Naturbildern aus, mit 
auffallend ſicherer Beobachtung und Lebendigkeit. Hie und 
da führt er ſogar die Naturſymbolik völlig durch, ohne einen 
Zweifel an der zu Grunde liegenden ethiſchen Tendenz auf⸗ 
kommen zu laſſen. Nur eine geſtaltende Künſtlerkraft konnte 
ein Gedicht wie „Roſe im Thal“ ſchaffen: 

„Manche ach! ſah ich 

Wonniglich pflücken, 

Bräutlich des Jünglings 

Buſen zu ſchmücken, 

Aber den Rohen 

Reute der Raub, 

Schnöde zertreten 

Starb ſie im Staub.“ 
Den melodiſchen Tact des Liedes, der auch zum Refrain hin⸗ 
ſtrebt, vereint Gerok beſonders gern mit dieſem oder jenem 
anſchaulichen Zug, der nur ein unmittelbarer Ausfluß kai 
Phantaſie ſein kann: 


„Behüt' dich Gott, geliebtes Kind, 
In deinen Locken ſpielt der Wind, 
Das Hündlein wedelt, ſpringt und bellt, 
Dein Muth iſt friſch und ſchön die Welt; 
Behüt' dich Gott!“ 
Und nun eine lange Folge weihevoller, frommer Ideen, mit 
der überleitenden Strophe: 
„Behüt' dich Gott, mein Herz iſt ſchwer, 
Ich kann dich hüten nimmermehr, 
Doch ſend' ich dir als Engelwach' 
Geflügelte Gebete nach: 
Behüt' dich Gott!“ 
Einzelne Gedichte ſtreifen an den Charakter der Legende, um 
gottgefällige Geſinnung aus ihren Erzählungen herausleuchten 
zu laſſen. Beſonders wirkungsvoll, weil reich ausgeſtaltet er⸗ 
ſcheinen „Saul, was rufſt du mich?“ und „Auf Martini“ 
ſowie ähnliche. 
Um die künſtleriſche Leiſtungsfähigkeit und rein poetiſche 
Anlage ſchärfer zu umgrenzen, bietet eine ſtoffliche Berührung 
von Gerok's „Säge“ mit Juſtinus Kerner's „Wandrer in der 
Sägemühle“ willkommene Gelegenheit. Auch Gerok vernimmt 
„der Säge Melodie“, doch hört er nicht unmittelbar Trauer⸗ 
und Todesklänge heraus, zunächſt wird er an ein ähnliches 
Lauſchen in ſeiner Jugend erinnert. Erſt daran knüpft er 
Vergänglichkeitsgedanken: 
„Die Jahre ſind entſchwunden, 
Mir iſt's, als wär's noch heut 
Die Säge geht im Zuge 
Und ſingt ihr altes Lied, 
Die Zeit verrauſcht im Fluge 
Und Jahr um Jahr entflieht.“ 
An dieſe äußerliche Wiederholung des Vorgangs ſchließt ſich 
dann die ſymboliſche Ausdeutung: 
„Mir dünkt im Fieberwahne 
Ein dürres Holz zu ſein, 
In das mit blankem Zahne 
Die Säge dringt hinein. 
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Und der die Säge führet, 
Das iſt der Meiſter Tod, 
Der flink die Arme rühret, 
Als gält's das liebe Brod.“ 


Sehen wir ſelbſt von dem letzten, nicht recht geſchmackvollen 
Bilde ab, ſo überragt Kerner dennoch den neueren geiſtlichen 
Sänger in jeder Hinſicht an Unmittelbarkeit. Onomatopöetiſch 
läßt Gerok's ſchwäbiſcher Landsmann Kerner den Ton der das 
Holz durchſchneidenden Säge an unſer Ohr klingen und ver⸗ 
mittelt uns dadurch ſchon phyſiſch denſelben melancholiſchen 
Eindruck, den er ſelbſt empfangen. Nicht durch Reflexion über 
ein analoges Erlebniß der Vergangenheit ergiebt ſich für Kerner 
fernerhin dieſe Stimmung — ohne Weiteres entſpringt ſie 
der gegenwärtigen Situation. Wirkt er um vieles nöthigender, 
ſo erkennen wir recht den Vorzug einer Empfindung, die un⸗ 
mittelbar aus dem Erlebniß und der Scenerie herauswächſt. 

Am meiſten erinnert Gerok vom äſthetiſchen Standpunkt 
an den größten Sänger der katholiſchen Kirche, an Friedrich 
von Spee, der ebenfalls ſein Lob Gottes an eine feſte, an⸗ 
ſchauliche Situation als Ausgangspunkt anknüpft, um von 
dieſem ſceniſchen Element zur Entwicklung von Ideen über⸗ 
zugehen. So viel ſie trennen mag, berühren ſich beide Dichter 
übrigens auch in der menſchenfreundlichen, wahrhaft humanen 
Milde, die aus ihren Dichtungen ſpricht. Freilich, von Spee's 
inbrünſtigen „Liebgeſängen der Geſpons Jeſu“ entfernen ſich 
Gerok's Stoffe und Motive erheblich, um ſich über alle Ge⸗ 
biete und Gelegenheiten des Lebens auszubreiten. Dadurch 
werden die „Palmblätter“ zu einem lieben Begleiter auf allen 
Wegen, zu einem umfaſſenden Lebensbuch. — 

Von den übrigen Ideendichtern der Gegenwart heben ſich 
nur wenige charakteriſtiſch ab. Gedankenſchwere und Phantaſie⸗ 
reichthum vereint in ſeinen beſſeren Schöpfungen namentlich 
Robert Hamerling. Seine Empfindungen zeichnen ſich 
durch hohe Gluth aus. In erſter Linie aber iſt dieſer Dichter 


ein philoſophiſcher Kopf, de ſſen Gedichte von tieferem Gehalt 
erfüllt ſind. Freilich überwuchert Gedankengrübelei nicht ſelten 
den Gefühlsausdruck. Manche Gedichte ſind, aus derſelben 
Anlage des Dichters heraus, epigrammatiſch auf einen Schluß⸗ 
gedanken zugeſpitzt. Recht gefällig geben ſich die Liebesdichtungen; 
in ihnen ſpricht ſich meiſt rein lyriſche Stimmung mit Anmuth 
aus. Strebt auch Einzelnes zum ſangbaren Liede hin, ſo 
findet man doch ſelten höhere dramatiſche Lyrik, d. i. Geſtalten⸗ 
fülle und ſceniſche Entfaltung. Intereſſant iſt es zu beobachten, 
wie Hamerling bisweilen ſelbſt gegebene Geſtalten in Reflexion 
auflöſt. Statt aus der einzelnen Scene eine feſte Stimmung 
zu entwickeln, verallgemeinert er die Situation und löſt ſie 
dadurch in Elemente der Logik auf: 


„Augenblicke giebt es, zage, 

Wo ſo grabesſtumm die Haide, 
Wo der Wald den Athem anhält, 
Wie vor namenloſem Leide. 

Wo die Waſſer klanglos ſchleichen, 
Blumenaugen ängſtlich ſtarren, 
Wo mir iſt, als wär' das Leben 
All' verſenkt in banges Harren. 
Und als müßt' in dieſe Stille 
Nun ein Donnerſchlag erklingen, 
Oder tief die Erd' erbeben, 

Oder mir das Herz zerſpringen.“ 


Wo er beherzt in einem beſtimmten Augenblick die Haide be⸗ 
treten und von ihr eine Stimmung empfangen ſollte, zwängt 
der Dichter das ganze Bild der Natur, die er an ſich ſo wirk⸗ 
ſam beſeelt hat, in einen Relativſatz; Hauptbegriff bleibt die 
Reflexion: „Augenblicke giebt es“; nicht minder bedeutet es 
Reflexion, wenn ſich das Gefühl in der Wendung ausſpricht: 
„mir iſt, als wär ... Ebenſo verblaßt die Beſtimmtheit 
der Linien, wenn der Dichter noch verſchiedene Möglichkeiten 
ſchwankend abwägt, wie es das wiederholte „oder“ andeutet. — 
Bei alledem bleibt innerer Gehalt und äußere Gluth vielen 
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Dichtungen Hamerling's erhalten, namentlich auch den größeren 
lyriſch⸗epiſchen Schöpfungen „Ahasver in Rom“ und „Der 
König von Sion“. — 

Viele verwandte Züge weiſt Hermann Lingg auf. 
Gluth und Kraft der Sprache machen ſich auch in ſeinen 
Gedichten vortheilhaft geltend. Im einzelnen erreicht Lingg 
ebenfalls nicht ſelten grandioſe Bilder; der Grundzug geht 
aber faſt immer auf Ideenverkündung, und unmittelbare Bild⸗ 
kraft, plaſtiſche Geſtalten, dramatiſch anſchauliche Entfaltung 
einer Natur⸗ oder Situationsſcene tritt ſelten hervor. Aber 
Lingg's Reflexion iſt nicht minder weihevoll als die von Hamer⸗ 
ling, und ſeine Ideen, die er mit Vorliebe in geſchichtliches 
Gewand kleidet, erſcheinen bedeutſam und berühren ſympathiſch: 

„Von Aegypten's Pyramiden 

Bis zu Delphi's Prieſterin, 

Bis zu Ganges' Tempelfrieden 
Herrſche Einer Lehre Sinn: 

Troſt zu ſpenden, Schmerz zu lindern, 
Licht zu wecken weit und breit, 
Freiheit allen Erdenkindern, 

Freiheit, Liebe, Menſchlichkeit.“ — 

Noch tiefer dringt der geſchichtsphiloſophiſche Blick des 
Grafen Adolf Friedrich von Schack, deſſen Phantaſie 
unter exotiſchen Einflüſſen erhöhte Farbenpracht gewonnen hat. 
In Schack's Poeſie klingen Töne aus allen Zonen wieder, 
insbeſondere aus dem Orient, Italien und Spanien. Indeß 
treten genug Züge auf, um ihn als ſelbſtändige, geſchloſſene 
Perſönlichkeit in eigenartiger Phyſiognomie erſcheinen zu laſſen. 
Gewiß herrſcht die ſentimentaliſche Ideendichtung Schiller 'ſchen 
Stils vor, ſo ſehr ſich Schack durch Goethe's weltliterariſche 
Beſtrebungen und beſonders den „Weſt⸗öſtlichen Divan“ be⸗ 
einflußt fühlte. Goethe hat für Schack doch auch inſofern nicht 
umſonſt gelebt, als unſer Moderner ſich zu Zeiten der reinen, 
liedartigen Lyrik nähert; ſo athmet namentlich Schack's Liebes⸗ 
poeſie die warme, oft geradezu ſchwüle Luft echter Leidenſchaft. 
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Vor allem aber breitet ſich ein Reichthum an bahnweiſenden 
Ideen ſpecifiſch modernen Gepräges über ſeine Dichtungen 
aus. Prophetiſch in die Zukunft weiſt ſein Lied; er kündet 
einen neuen Weltmorgen und Menſchenfrühling. Bethätigung 
der Menſchenliebe gilt ihm als „höchſte der Religionen“ und als 
Kern des Chriſtenthums. Daneben feiert er den Pantheismus 
und beſingt demgemäß als den „neuen Tempel“ das All der 
Dinge, in welchem Gott ſeine Schwingen regt. 

Dieſe bezeichnende Seite der Schack'ſchen Poeſie tritt be⸗ 
ſonders glänzend in der größeren geſchichtsphiloſophiſchen Dich⸗ 
tung „Nächte des Orients oder die Weltalter“ hervor. Wenn 
das Werk hie und da an poetiſche Vorbilder erinnert, ſo han⸗ 
delt es ſich um keine geringeren als Goethe und Byron. Zu⸗ 
nächſt iſt es beſonders hier, wo die Grundſtimmung des 
„Weſt⸗öſtlichen Divan“ Schule gemacht hat. Wie Goethe flieht 
auch Schack in den Oſten, um „Patriarchenluft zu koſten“, 
wie ſie „noch aus der Menſchheit erſter goldner Zeit“ zu 
wehen ſcheint. An Byron hat ſich die Form innerlich wie 
äußerlich geſchult: denn auch Schack wählt für die in orien⸗ 
taliſcher Farbenpracht glänzende Erzählung die Ich⸗Form, ja 
ſelbſt jene Subjectivität, die ſouverain oft nach Willkür den 
Faden lenkt, ſich gelegentlich in Seitenſprüngen ergeht, vor 
allem die Zeiten und Orte kühn durch einander webt. Aber 
der leitende Gedanke bewahrt unſern Dichter vor dem Ver⸗ 
ſinken in Unform. 

Dem träumeriſchen Dichter, der ſich in die unſchuldige, 
naive Natur der Urzeit flüchten möchte, miſcht ein Emir — 
ſo fingirt die Dichtung — ein Elixir in den Trank, wodurch 
ſich die Pforten der Vergangenheit ſeinem Geiſte eröffnen. 
Nun entfaltet ſich in einer Reihe grandioſer Bilder die Cultur⸗ 
entwicklung der Menſchheit von der negativen Seite im Licht 
geſchichtlicher Forſchung. Die älteſten Menſchen ſind Canni⸗ 
balen. Die Religion ſelbſt vorgeſchrittener Zeiten ſchließt 
Menſchenopfer in ſich. Die geträumte Freiheit des alt⸗ 
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helleniſchen Lebens erweiſt ſich auf enge Kreiſe beſchränkt. 
Das Mittelalter iſt durch feine Judenverfolgungen geſchändet. 
Im Cinquecento freveln die Ketzergerichte an der Menſchlich⸗ 
keit. Genug, der Dichter, der in jeder Nacht eine weitere Ent⸗ 
wicklungsperiode der Cultur durchlebt, gelangt zu der Erkennt⸗ 
niß, daß nicht im Zurückgreifen zur Vergangenheit, daß viel⸗ 
mehr aufwärts, vorwärts der Weg der Menſchheit führt. 

Dieſe tröſtliche und die Thatkraft weckende Zuverſicht wird 
uns nicht in Form bloßer Reflexionen vermittelt: die „Nächte 
des Orients“ ſtreben in den Culturbildern ſelbſt nach reicher 
Fülle. Hier wie in den bunten „Epiſoden“ bekundet Schack 
in Einzelbildern oft monumentales Geſchick; freilich bleiben 
ſie in der Aneinanderreihung und Entwicklung ohne feſte Con⸗ 
centration. Aber unter den Ideendichtern der Gegenwart ge⸗ 
bührt dem Grafen Schack ſowohl in der Originalität ſeiner 
Weltanſchauung als in der geſtaltenden Kraft ſeiner Phantaſie 
der erſte Rang. 

So fern auch den Dichtungen des Grafen Schack exeluſive 
Geſinnung liegt, wendet ſich ihre Ideentiefe und Bildungs⸗ 
fülle doch vornehmlich an die geiſtige Ariſtokratie. Breitere 
Popularität mußte einem Dichter beſchieden ſein, der die theils 
von Goethe, theils direct vom Orient vermittelten Ideen und 
Motive in Kleinmünze umprägte und ſo mit Fertigkeit und 
erſtaunlichem Glück unter's Volk brachte. Die von Friedrich 
Bodenſtedt herrührenden „Lieder des Mirza⸗Schaffy“ (1851 
erſchienen) haben denn auch eine wohl beiſpielloſe Verbreitung 
(an 150 Auflagen) und zahlreiche Ueberſetzungen gefunden. 
Dieſe Sammlung enthält nun zwar Beiträge, die an Art 
und Werth ſehr verſchieden ſind; im ganzen aber wiegt ihr 
geiſtiger Gehalt recht leicht, und auch poetiſche Empfindung 
blitzt nur vereinzelt zu hellerem Leuchten auf. Die Weisheit 
des Philoſophen von Tiflis, an deſſen Geſtalt Bodenſtedt 
ſeine Lieder anknüpft, iſt trotz der exotiſchen Drapirung vor⸗ 
wiegend nicht weit her, der leichte Optimismus und Oppor⸗ 
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tunismus des Durchſchnittsmenſchen ſpricht ſich bald ziemlich 
banal, bald leidlich vernünftig, bisweilen auch ganz geiſtvoll 
aus. Dazwiſchen ſtehen einige anmuthige lyriſche Gedichte 
von natürlicher Friſche ohne Koſtümkünſtelei. Elementare 
Leidenſchaft ſuchen wir freilich ebenſo vergebens wie Bereiche⸗ 
rung oder jedenfalls Vertiefung unſerer Weltanſchauung. 

Die Geſchichtſchreibung kommender Zeiten dürfte ſich viel⸗ 
leicht mit einer derartig allgemeinen Charakteriſtik gegenüber 
einem Buch wie den ſogenannten „Liedern des Mirza⸗Schaffy“ 
begnügen: in der Gegenwart, wo das Werkchen noch immer 
zu der vielgekauften, wenn auch vielleicht weniger geleſenen 
Modewaare zählt, wird ein Verweilen bei Einzelheiten nöthig 
und nützlich ſein. 

Auf die oberflächliche Weltanſchauung des Verfaſſers be⸗ 
reitet ſchon der Prolog vor: 

„ . . Nur was Freude bieten mag, 
Soll auferſtehen im Geſang! 
Verhalt'ner Schmerz und ſtete Spannung 
Führt zur Erſchlaffung, zur Entmannung. 
Das Schlimme ſtellt von ſelbſt ſich ein, 
Und wer ſich freu'n will, muß es bannen.“ 

Das iſt in der That ebenſo „tief“ wie „poetiſch“ gedacht! 
— Zu den beſſeren Partien gehört das erſte Buch: „Zuleikha“. 
Hier findet ſich ein nettes, klangvolles Liedchen wie „Seh' ich 
deine zarten Füßchen an“, worin der Gegenſatz der lieblichen 
Erſcheinung und der grauſamen Sprödigkeit des Mädchens 
vartirt wird, vor allem aber die werthvollſte Gabe Boden⸗ 
ſtedt's, das friſche, ſangbare Frühlingslied „Wenn der Früh⸗ 


ling auf die Berge ſteigt“ mit dem jauchzenden Refrain: „O, 


wie wunderſchön iſt die Frühlingszeit!“ Manch anderes Natur⸗ 
bild iſt durch Reflexion zerſetzt. 

„Es hat die Roſe ſich beklagt, 

Daß gar zu ſchnell der Duft vergehe, 

Den ihr der Lenz gegeben habe — 

Da hab' ich ihr zum Troſt geſagt, 
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Daß er durch meine Lieder wehe 

Und dort ein ewiges Leben habe.“ 
Wie viel an Unmittelbarkeit raubt dem Gedicht ſchon die 
indirecte Rede mit ihren Conjunctiven! Alsdann wie bleibt 
des Dichters Antwort rein im Gedanken ſtecken, wie farblos, 
wie leer von dem Roſenduft, den er prätendirt! 

Die „Lieder der Klage“, welche die zweite Abtheilung 
füllen, ſind meiſt Sprüche, eigentlich weder Lieder noch Klagen. 
Neben manch anfechtbarer Lehre ſtehen Banalitäten von 
zwingender Logik; z. B. 

„Wie auf dem Feld nur die Frucht gedeiht, 
Wenn ſie Sonne und Regen hat, 

Alſo die Thaten des Menſchen nur, 

Wenn er Glück und Segen hat!“ 

Es folgen „Lieder zum Lobe des Weines und irdiſcher 
Glückſeligkeit“, Gefälliges neben Trockenem. — Von „Liedern 
und Sprüchen der Weisheit“ laſſen ſich zwar ebenfalls einzelne 
ganz erträglich hören, ohne tiefer zu greifen, dazwiſchen aber 
ſteht viel ſeichtes Zeug, deſſen „Weisheit“ gar zu nahe liegt. 
Von wie verblüffender Wahrheit iſt nicht der Spruch: 

„Ein Jegliches hat ſeine Zeit, 
Ein Jegliches ſein Ziel — 

Wer ſich der Liebe ernſt geweiht, 
Der treibt ſie nicht als Spiel.“ 


Oder: 
„Der Fromme liebt das Schaurige, 


Der Leidende das Traurige, 
Der Hoffende das Künftige, 
Der Weiſe das Vernünftige.“ 
Anderes iſt in der Auffaſſung ſchief und im Ausdruck nicht 
beſonders geſchickt, doch will der Dichter wenigſtens damit eine 
ſelbſtſtändige Meinung geben, die freilich feiner leichtwiegenden 
Lebensauffaſſung entſpricht: 
„Wenn die Lieder gar zu moſcheenduftig 
Und ſchaurig weh'n — 
Muß es im Kopfe des Dichters ſehr ideenluftig 
Und traurig ſteh'n.“ 
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Auch die beſſeren Sprüche geben faft nur Gedankenarbeit, 
ohne Gefühl oder gar Geſtaltung. 

Gehaltvolleres bietet der Cyclus „Tiflis“. Durch die An⸗ 
knüpfung an eine feſte Oertlichkeit werden die Farben be⸗ 
ſtimmter, es treten — ebenſo wie gegen Schluß im „Abſchied 
von Tiflis“ — Geſtalten hervor, namentlich weibliche. Da 
und dort bricht reine Lyrik durch, aus der die Schönheit der Ge⸗ 
liebten hervorſtrahlt. Desgleichen treten in den Sprüchen geiſt⸗ 
volle Gedanken auf, auch Schalkiſches. — Die Abtheilung 
„Hafiſa“ läßt gleichfalls die Schönheit der Geliebten leuchten. 
Unter zahlreichen lyriſchen Gaben macht ſich ein dem Volks⸗ 
ton verwandtes Lied beſonders angenehm bemerkbar, um ſo mehr 
als es an concreten Anſchauungen vorſchreitet: 

„Auf dem Dache ſtand ſie, als ich ſchied, 
Mit Gewand und Locken ſpielt der Wind — 
Sang ich ſcheidend ihr mein letztes Lied: 
Nun leb' wohl, du wunderſüßes Kind! 
Muß von dannen geh'n, 
Doch auf Wiederſeh'n, 
Wenn das Hochzeitsbett bereitet ſteht!“ 
In der Folge begegnen wohl noch einige hübſche Einfälle. 
Der Dichter verherrlicht ſogar auch die leidenſchaftliche Liebe, 
aber — bezeichnend genug — nur in theoretiſcher Reflexion, 
ohne ſelbſt Töne elementarer Leidenſchaft anſchlagen zu können, 
wie wir ſie aus Goethe's „Weſt⸗öſtlichem Divan“ gewohnt 
ſind. Bodenſtedt begnügt ſich mit der äußerlichen Lehre: 
„Geht mir mit eurem kalten Lieben, 
Euch ward nie Luſt noch Leid genug — 
Wen Liebe nie zu weit getrieben, 
Den trieb ſie auch nie weit genug!“ 
Wie nichtsſagend nimmt ſich die „Neujahrs⸗Betrachtung“ aus, 
beſonders wenn man ſie gegen den analogen Lebensüberſchlag 
in dem zehnten Venetianiſchen Epigramm von Goethe hält! 
Derb heraus nennt der Altmeiſter die wahren Triebfedern des 
Lebens, während ſein Epigon an den Aeußerlichkeiten haften 
bleibt, übrigens wieder in ziemlich proſaiſchen Wendungen: 
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„So fang Mirza⸗Schaffy den Freunden zu, 

Da ſich beſchloß des alten Jahres Lauf: 

Wir legten jeden Abend uns zur Ruh', 

Und ſtanden jeden Morgen wieder auf — 

Des Morgens zogen wir uns ſorgſam an, 

Des Abends zogen wir uns ſorgſam aus — 

Was wir dazwiſchen ſonſt geſtrebt, gethan, 

Ich glaube: viel kam nicht dabei heraus. 

Das heißt, ſo fühl' ich in Bezug auf mich — 

Wer ſtolzer von ſich fühlt, der melde ſich!“ 
In den Stoffen wie in der äußeren Einkleidung und der 
klangvollen Form wird die Nachahmung Goethe's offenbar. 
Den Geiſt des Dichterfürſten hat Bodenſtedt indeß nicht con⸗ 
genial zu erfaſſen vermocht. Ebenſo ſpärlich ſpüren wir in den 
„Liedern des Mirza⸗Schaffy“ eigentlich orientaliſchen Geiſt. Es 
verbleibt die Phyſiognomie eines in orientaliſchem Gewand einher⸗ 
ſchreitenden deutſchen Gedankendichters von einer gewiſſen Form⸗ 
gewandtheit, glücklichen Schlagfertigkeit und zeitweiligen Friſche. 

Berückſichtigt man den Abſtand dieſes Ergebniſſes von der 

conventionellen Modemeinung, ſo tritt abermals auf's grellſte 
der Mangel an feſten Maßſtäben in der Tageskritik hervor. 
Dieſelbe Preſſe, welche Sudermann vergöttert und Anzengruber 
nicht kennt; dieſelbe Preſſe, welche Julius Wolff, Ebers und 
Frau Marlitt lancirte und Otto Ludwig wie Gottfried Keller 
ein Menſchenalter hindurch überſah; dieſelbe Preſſe, welche 
die Goldſchnitt⸗Lyrik allweihnächtlich einlobt und ſich über 
einen Klaus Groth aus dem Converſations⸗Lexikon informirt 
— dieſelbe Preſſe folgte der Tagesſtrömung des Publikums 
auch in der orientaliſchen Mode dritten Aufguſſes, wie 
er durch die ſeichten Adern des Mirza ⸗Schaffy ſchleicht. 
Nach Lage der Dinge rückt die Literatur der Gegenwart, 
und inſonderheit auch die Lyrik, erſt dann in die rechte 
Beleuchtung, wenn wir das tragikomiſche Schauſpiel feſthalten, 
wie die Sonne ſchöpferiſch geſtaltender Kunſt ſich abmüht, die 
Nebel der ſich aufblähenden Tagespropheten zu durchdringen. 
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Erſter Abſchnitt. 
Die ſchöpferiſche Thätigkeit der Kritik. 


Man faßt von vornherein den Rahmen der Kritik zu eng 
und ihre eigentliche Aufgabe ſchief auf, wenn man nur an 
die fabrikmäßige Recenſirmaſchinerie der literariſchen und 
wiſſenſchaftlichen Zeitſchriften ſowie der Zeitungsfeuilletons 
denkt. Schlimm genug, wenn in der Gegenwart die eigentlich 
ſchöpferiſche Thätigkeit, zu der die Kritik in erſter Linie be⸗ 
rufen iſt und ſich auch oft genug befähigt erwies, gewöhnlich 
überſehen wird, obgleich doch mehr als eine neue literariſche 
Generation durch dieſe ſchöpferiſche Kritik erzeugt oder wenig⸗ 
ſtens aus der Taufe gehoben iſt. 

Sehen wir ſelbſt von den beachtenswerthen Aeußerungen 
ab, zu denen ſich mittelhochdeutſche Sänger über ihre älteren 
und jüngeren Zeitgenoſſen gedrungen fühlten; ignoriren wir 
ſelbſt die ſcharfen, aber pedantiſchen Merker der Meiſter⸗ 
ſinger, ſo können wir uns doch jedenfalls nicht der Wahr⸗ 
nehmung verſchließen, daß in der Neuzeit faſt jede literariſche 
Bewegung in dem einen oder andern Zuſammenhang mit 
der Kritik ſteht. Opitz und ſeine Zeit, die Sprachgeſell⸗ 
ſchaften und Dichterſchulen des ſiebzehnten Jahrhunderts, 
haben mit der Fackel der Kritik unſerer Dichtung den Weg 
zur Renaiſſance gewieſen. Der literariſche Kampf jener Zeit 
zwiſchen nüchterner Correctheit und phantaſievoller Verſtiegen⸗ 
heit ſetzt ſich mit gewiſſen Variationen bis zur Mitte des 
achtzehnten Jahrhunderts fort: die Fehde zwiſchen Gottſched 
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bewegt ſich mit größerer kritiſchen Schärfe weſentlich in den⸗ 
ſelben Bahnen. Noch umfaßte die Kritik mit vollem Recht 
alle äſthetiſchen Erörterungen, beide Theile nannten ihre 
Poetik „Kritiſche Dichtkunſt“. — Ueber den Streit der Par⸗ 
teien erhebt ſich als Leſſing's Vorläufer Johann Elias 
Schlegel, in deſſen Thätigkeit Fortſchritte der dramatiſchen 
Production mit ſolchen der dramaturgiſchen Kritik Hand in 
Hand gehen; ja, ſeine Theorie weiſt üher ſeine Dichtungen 
hinaus und bot Anknüpfungspunkte für Leſſing. Die rein 
philoſophiſche Ableitung und Claſſificirung der Kunſtgeſetze 
hatte ſich inzwiſchen als Aeſthetik zu einem ſelbſtändigen Ge⸗ 
biet der Wiſſenſchaft ausgewachſen; doch theoretiſche Erörte⸗ 
rungen von praktiſcher Bedeutung für die Literatur⸗Entwicke⸗ 
lung darf man nach wie vor der Kritik zurechnen. 

Wenn jemand, ſo hat Leſſing den Beruf des Kritikers 
zu Ehren gebracht. Wennſchon er ſich, im Stile ſeiner Zeit, 


von Uebergriffen in's perſönliche Gebiet nicht frei hält, wenn⸗ 


ſchon er auch in der Sache ſelbſt zeitlich beſchränkt iſt: hat 
er doch zur Klärung der Meinungen ſo viel wie kein Zweiter 
in Deutſchland gewirkt. Er faßte ſeine Aufgabe im höchſten 
Sinne: mit dem Gerümpel aufzuräumen, das Publikum für 
das Gehaltvolle anzuleiten und der Dichtung wie den Dich⸗ 
tern neue Bahnen zu weiſen. — Ueber Leſſing deutet 
Herder hinaus, deſſen ſchöpferiſche, mehr reproducirende als 
zerſetzende Kritik den jungen Genies, vor allem Goethe, die 
Wege bereiten hilft. 

Und fühlten ſich nicht unſere beiden größten Klaſſiker 
ſelbſt, bald aus innern, bald aus äußern Gründen zu kri⸗ 
tiſchem Eingreifen gedrängt? Schon zur Theorie der Sturm⸗ 
und Drang » Periode lieferten fie bemerkenswerthe Beiträge. 
In der erſten Hälfte der neunziger Jahre rang ſich Schiller 
durch Erörterung äſthetiſcher Fragen zur Sonnenhöhe reiner 
Kunſt empor. Gerade ſeine wichtigſte und reifſte Schrift 
dieſer Art „Ueber naive und ſentimentaliſche Dichter“ gehört 
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ſchon durch die Hineinziehung der gleichzeitigen Dichtung, 
namentlich aber durch die principielle Abrechnung zwiſchen 
moderner und antiker Poeſie in das Gebiet der Kritik. Als⸗ 
dann zeigen uns die Kenien Goethe und Schiller zu einem 
unerbittlichen Gericht über ihre literariſchen Zeitgenoſſen ver⸗ 
eint. Schließlich hat Goethe inmitten größerer Werke wie in 
kleineren Aufſätzen, bald abweiſend, bald aufmunternd, meiſt 
fördernd des Kunſtrichteramtes gewaltet. 

Mit der Thätigkeit der verbrüderten Romantiker Auguſt 
Wilhelm und Friedrich Schlegel beginnt eine neue 
Epoche der Kritik. Wiederum legt dieſe den Grund zu einer 
neuen literariſchen Schule, hat aber weit über ihre Bedeutung 
für die Romantik hinaus das bahnweiſende, noch heute in 
ſeinen Wirkungen nicht abgeſchloſſene Verdienſt, die Theorie 
der Dichtkunſt auf's engſte mit deren Geſchichte verknüpft, 
durch hiſtoriſche Charakteriſtik principiell klärend gewirkt zu 
haben. Nur zu wenig von ihrer wahrhaft großen Auffaſſung, 
von ihrem Geſetzgeber⸗Geiſt ruht auf der heutigen Literatur⸗ 
geſchichtſchreibung! 

Eine ſchöpferiſche Kritik übte in ſeiner Art auch das 
Junge Deutſchland. Verdankt es ihr doch ſchon ſeinen 
Namen, indem Ludolf Wienbarg ſeinen „Aeſthetiſchen Feld⸗ 
zügen“ eine Widmung an das junge Deutſchland voraus⸗ 
ſchickte. Gemeint waren alle jugendlichen Geiſter, die mit der 
Tradition in Kunſt, Kirche, Staat und Geſellſchaft gebrochen 
hatten und ſich anſchickten, dieſen ihren Reformdrang literariſch 
zu äußern. Im ganzen Verlauf der jungdeutſchen Bewegung 
herrſcht der theoretiſche Zug vor; die Beanlagung ihrer Führer 
geht im Grunde mehr auf Kritik als auf Production. 

So hat denn auch in der zweiten Hälfte unſeres Jahr⸗ 
hunderts die Kritik ihre ſchöpferiſche Fähigkeit nicht verleugnet. 
Erinnern wir uns nur der theoretiſchen Schriften, durch welche 
Richard Wagner und Klaus Groth die Eigenart ihres 
Schaffens, das Muſikdrama bezw. die ernſte Dialektdichtung, 
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begründen und vertheidigen. Otto Ludwig's Studien (am 
bekannteſten Shakeſpeare⸗Studien) ferner zeichnen — wie wir 
wiſſen — nach mehr als einer Richtung der neueren Literatur⸗ 
entwickelung die Bahn vor. Hier ſteht der nachdrücklichere 
Hinweis auf Shakeſpeare's Charakterdrama als Leitſtern für 
die literariſche Zukunft Deutſchlands, hier die ſcharfe Abrech⸗ 
nung mit Schiller; außerdem beſpricht Otto Ludwig eine Reihe 
älterer und neuerer Dramen und ſtreut in Aphorismen eine 
Fülle feiner Anregungen über dee en Principien⸗ 
fragen aus. 

In parodiſcher Form äußert ſich Fritz Mauthner's 
Kritik, indem er, unter der Einführung: „Nach berühmten 
Muſtern“, den manierirten Stil zahlreicher Modeſchriftſteller 
ſpiegelt. In gewiſſem Maße war damit dem Sturz der 
alſo bloßgeſtellten Berühmtheiten vorgearbeitet; jedenfalls be⸗ 
kundete es ein principielles Eingreifen der Kritik in die lite⸗ 
rariſche Entwicklung, wenn ſich die Erkenntniß ausgeprägt 
arrangirter Stilarten in verblüffender Treffſicherheit auf⸗ 
nöthigte. — Mit directer Schärfe wenden ſich desſelben Ver⸗ 
faſſers „Todte Symbole“ gegen den verknöchert formaliſtiſchen 
Klaſſicismus in der bildenden Kunſt, der Literatur und der 
Wiſſenſchaft. 

Hier haben wir uns ferner des programmatiſchen Charakters 
der „Kritiſchen Waffengänge“ von Heinrich und Julius 
Hart zu entſinnen, ebenſo der Art, in welcher M. G. Con⸗ 
rad und Wolfgang Kirchbach der füngſten Literatur⸗ 
bewegung vorarbeiteten. Während die Hart's und Kirchbach 
gegen die Epigonen⸗Klaſſicität einen ideenſtarken, künſtleriſch 
gelenkten Wirklichkeitsſinn in's Feld führen, ſpielt Conrad be⸗ 
reits den Naturalismus franzöſiſcher Herkunft aus und ficht 
im weſenlichen unter Zola's Fahnen. 

Von den zahlreichen Programmſchriften der Jüngſtdeutſchen 
drang die „Revolution der Literatur“ von Karl Bleibtreu 
(1886) in die weiteſten Kreiſe. In den Einzelurtheilen über 
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ältere und jüngere Dichter zeigt er ſich oft einſeitig und in⸗ 
conſequent, ſtellt aber auch nicht — wie die Brüder Hart — 
eine Abrechnung mit den kleinen Geiſtern in den Vorder⸗ 
grund. Die Hauptbedeutung der Schrift beſteht in den pro⸗ 
grammatiſchen Sätzen, welche im Allgemeinen wohl als Be⸗ 


kenntniſſe der ganzen jüngſtdeutſchen Gruppe gelten können. 
„Dem Realismus allein gehört die Zukunft der Literatur“, 
ruft Bleibtreu voll Zuverſicht. Aber 
„der wirkliche Realiſt wird die Dinge erſt recht sub specie 
aeterni betrachten, und je wahrer und eraſſer er die Realität ſchildert, 
um ſo tiefer wird er in die Geheimniſſe jener wahren Romantik ein⸗ 
dringen, welche trotz alledem in den Erſcheinungsformen des Lebens 
ſchlummert.“ 
Indem wir uns dieſes Zugeſtändniſſes freuen, mögen wir 
uns entſinnen, daß ſelbſt Zola's Romane neben ihrem craſſen 
Naturalismus ſtark mit romantiſchen Mitteln arbeiten, wäh⸗ 
rend ſeine Theorie alle Einflüſſe der Phantaſie aus der Poeſie 
hinwegdisputiren möchte. Bleibtreu ſieht ſich denn auch ge⸗ 
nöthigt, während er auf Zola als Vorbild hinweiſt, manche 
Einſchränkung auszuſprechen. Dennoch iſt der jüngſtdeutſche 
Programmatiker ſichtlich von Zola beeinflußt, wenn er die 
Zukunft der Literatur auf dem Gebiet der Proſa ſieht und 
ſich gegen neuere Versdichtung ſkeptiſch verhält — ein natu⸗ 
raliſtiſches Vorurtheil, an dem er auch in der Folge hartnäckig 
feſthielt. 
Ein berechtigter Kern ſteckt wieder in der Zuverſicht: 
„Die ſociale Frage und der Gegenſatz der Nationalitäten — 
dies find die zwei großen Themata der Zukunftspoeſie.“ 
Nur wäre zu verhüten, daß dieſe „Themata“ als Probleme 
aufgeworfen werden, deren Löſung nunmehr für die Poeſie 
dringendſte Aufgabe ſei: die wird immer bleiben, menſch⸗ 
liche Seele und menſchliches Schickſal zu geſtalten, und ſo 
kann den beiden „großen Thematen“, die mit Recht angezogen 
werden, nicht mehr als die Bedeutung von Einflüſſen zu⸗ 
kommen, die heute auf das Seelenleben und das Schickſal 
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der empfindenden und handelnden Menſchen weſentlich mit- 
beſtimmend einwirken. | 

Schließlich bildet ein wichtiges Moment in der „Revolution 
der Literatur“ die ſchroffe Ueberzeugung: 

„Krankhafte Ziererei iſt das Flüchten in die Antike.“ 

Wenn Bleibtreu gegen ſie ebenfalls Shakeſpeare ausſpielt, ſo 
iſt damit wohl der Zug der dramatiſchen Entwickelung be⸗ 
zeichnet, aber doch nicht berückſichtigt, daß wir von den Griechen 
im epiſchen und lyriſchen Stil noch immer lernen können, 
obſchon ſie uns Modernen im Epos garnicht voll erreichbar 
ſind, während wir ſie mit der Lyrik eines Goethe und der 
Fortpflanzer ſeines Stils theils erreicht, theils übertroffen 
haben. Um dem Autor voll gerecht zu werden, müſſen wir 
uns indeß wohl gegenwärtig halten, daß das Vorbild der 
Antike wie ein Alpdruck auf unſern Dichtern laſtete: und 
mag man ihr — wie es die ſchöne Pflicht geſchichtlicher Ge⸗ 
rechtigkeit — die höchſte Stellung oder doch einen der ehren⸗ 
vollſten Plätze in der Kunſtentwickelung zugeſtehen, es mußte 
lähmend auf die neueren productiven Geiſter wirken, wenn 
man jedes ſelbſtändige Streben durch den Hinweis auf die 
abſolute Muſtergültigkeit der Antike erſtickte. Die Entwick⸗ 
lungsgeſchichte kennt nur relative Muſter und ſpricht jeder 
Nationalliteratur das Recht, ja die Pflicht zu, aus dem Geiſte 
des eigenen Volkes und der eigenen Zeit einen eigenen Kunſt⸗ 
ſtil herauszubilden. 

Im übrigen ergiebt ſich aus der geſchichtlichen Betrachtung 
der Poeſie ſelbſt das Recht und Unrecht ſolcher Programme 
wie der „Revolution der Literatur“, ſo daß füglich eine eigent⸗ 
liche Kritik der Kritik dem Hiſtoriker erlaſſen bleiben kann. 
In erſter Linie ſteht uns hier die Wahrnehmung, daß in der 
Kritik noch immer da und dort das Beſtreben auftritt, der 
Dichtung die Wege zu weiſen oder zu ebnen. 

Mit ähnlicher Zurückhaltung möchten wir uns über den 
Dänen Georg Brandes äußern, der außer in ſeiner Mutter⸗ 
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ſprache auch deutſch ſchreibt. Sein epochemachendes Werk 
„Hauptſtrömungen der Literatur des neunzehnten Jahrhun⸗ 
derts“ (von 1872 an) war zuerſt von Adolf Strodtmann 
in's Deutſche übertragen; ſpäter unternahm Brandes ſelbſt 
in unſerer Sprache eine Umarbeitung („Die Literatur des 
neunzehnten Jahrhunderts in ihren Hauptſtrömungen“, ſeit 
1882 erſchienen). Es iſt hier nicht der Ort, das Förderliche und 
das Einſeitige an der Betrachtung der verſchiedenen Dichter 
herauszuheben oder überhaupt Einzelheiten zu unterſuchen. 

Was dem Werk in der Geſchichte der literariſchen Kritik 
eine Stellung verſchafft, iſt zunächſt die ſtarke Betonung pfycho- 
logiſcher Literaturbetrachtung. Will doch ſeine Literatur⸗ 
geſchichte geradezu den Grundriß zu einer Pſychologie der erſten 
Hälfte unſeres Jahrhunderts geben: 

„das gradweiſe eintretende Sinken und Verſchwinden des im 
vorigen Jahrhundert vorherrſchenden Gefühls⸗ und Ideenlebens und 
die Rückkehr der religiöſen, politiſchen, ſocialen Fortſchrittsgedanken 
in neuen, ſtets höher ſteigenden Wellen.“ 

Grundſätzlich betont Brandes: 

„Die Literaturgeſchichte iſt in letzter Inſtanz Pſychologie, Studium 
der Seele, Seelengeſchichte. Ein Buch, das der Nationalliteratur 
gehört, Roman, Drama oder Geſchichtswerk, iſt eine Galerie von 
Geſtalten, ein Magazin von Gefühlen und Gedanken.“ 

So tritt die Geiſtesart, und zu deren Ergründung die geiſtige 
Atmoſphäre des Dichters in den Vordergrund der literatur⸗ 
geſchichtlichen Darſtellung. Georg Brandes bewahrte ſelbſt 
die pſychologiſche Feinfühligkeit, die er fordert, und es iſt doch 
wohl die höchſte Auffaſſung der Kunſt, ſie als Ausdruck der 
Zeitſeele hinzuſtellen. Leider treten andere Forderungen 
literaturgeſchichtlicher Darſtellung hinter dieſem Geſichtspunkt 
bei Brandes faſt ganz zurück: die rein äſthetiſchen und rein 
literariſchen Verhältniſſe ſowie die gleichmäßige Vertiefung in 
das Detail, welche für objective Betrachtung unerläßlich iſt. 
Deſto einſeitiger tritt der politiſche Maßſtab des Verfaſſers in 
den Vordergrund, was zu einer Ueberſchätzung der ſocial⸗ 
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politiſchen Literaturelemente führt. Brandes ſeinerſeits nähert 
ſich überdies zu entſchieden dem Radicalismus, um überall 
unbefangen zu beobachten. 

Unmittelbar auf die Literatur ſelbſt wirkte ein anderer 
Grundzug der „Hauptſtrömungen“. Die Betonung des Rechtes 
jeder Generation zum Ausdruck eines neuen, jedenfalls eines 
eigenen Geiſtes ſtärkte den literariſchen Fortſchritts⸗ und Ent⸗ 
wicklungsgedanken, weckte in der Jugend den Muth zu kühnem 
Wagen und neuem literariſchen Aufſtieg. Zu verlockend war 
der Lohn, den Brandes ſchon für die bloße Unternehmungsluſt 
verhieß, ſollte ſelbſt die Kraft verſagen. Sarkaſtiſch bemerkt er: 

„Die Sage erzählt, daß Phaeton, der Sohn Apollo's, eines 

Tages die Erlaubniß erhielt, den Wagen des Sonnengottes zu führen, 

und ihn ſo ſchlecht lenkte, daß die Sonne alles verſengte und die 

Städte und ihre Paläſte in Brand ſteckte. Sie fügt hinzu, daß einige 

Stämme der Vorzeit darüber ſo erſchraken, daß ſie die Götter um 

ewige Finſterniß anzuflehen begannen 

Der, welcher ein neues Land entdeckt, kann bei der Entdeckung 
an einer Klippe ſtranden. Es iſt leicht, die Klippe zu vermeiden und 
das Land unentdeckt zu laſſen.“ 
Ein friſcher Zug kam damit nicht nur in die ſkandinaviſche, ſon⸗ 
dern allmählich auch in unſere deutſche Literatur. Aber Jüngſt⸗ 
deutſchland iſt in manchem Sinne thatſächlich zum Phaeton 
geworden, der viel organiſches Literaturleben zu verſengen und 
zu zerſtören droht. Manch Jüngling, der nun trügeriſch in 
ſich den Beruf zum literariſchen Entdecker fühlte, ſah ſein Fahr⸗ 
zeug ſcheitern und zerſchellen: auf der bekannten Fahrſtraße 
wäre er vielleicht glücklich in den Hafen gelangt. Georg Brandes 
ſelbſt treibt zu ſtark in einem internationalen Fahrwaſſer. 
Aber nimmer ſoll uns Philiſterweisheit die Hoffnung 
rauben, daß auf dem unbegrenzten Ocean, den neuer litera⸗ 
riſcher Wagemuth erſchloſſen, früher oder ſpäter neues Land 
entdeckt wird: die blühenden Gefilde einer nationaldeutſchen 
und volksthümlichen Dichtung von eindringendem Wirklichkeits⸗ 
ſinn und lauterer Ideentiefe. 
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Zweiter Abſchnitt. 
Die Tagesrecenſton. 


Nicht allein größere theoretiſche Abhandlungen, auch Tages⸗ 
recenſionen können unter Umſtänden in die Entwicklung der 
Literatur eingreifen. Wohl verſtanden: wenn die Tageskritik 
in grundſätzlicher Richtung geſchieht und nicht bloß von Fall 
zu Fall, nach Laune, Unkenntniß oder Unfähigkeit rein äußer⸗ 
lich Lob und Tadel ſouverain vertheilt. 

So wurde Georg Büchner von Karl Gutzkow, an den er 
ſich als einflußreichen Kritiker gewandt, in die Literatur einge⸗ 
führt. Roſegger wurde auf ähnliche Weiſe durch den Grazer 
Redacteur Swoboda der Oeffentlichkeit vermittelt. Neuerdings 
hat namentlich Bleibtreu manche jüngeren Talente gefördert. Er 
erkannte auch Gerhart Hauptmann's Begabung zuerſt, den dann 
beſonders die Kritiker Otto Brahm und Paul Schlenther auf 
theatraliſchem Gebiet einbürgerten. Unſchwer ließen ſich dieſe 
Beiſpiele vermehren. 

Andererſeits müſſen wir uns entſinnen, wie viele ſtarke 
Talente den leidenſchaftlichen Widerſtand der Preſſe zu über⸗ 
winden hatten — vor allem Richard Wagner. Später ſpiegelte 
die Tageskritik den Kampf der Wagnerianer und Anti⸗Wagne⸗ 
rianer. Nunmehr hat ſie ſich vorwiegend mit dem Meiſter 
ausgeſöhnt, auch ſoweit ſie ſich nicht zu ſeinem Parteigänger 
macht: er iſt eben unterdeß in den Olymp der „Berühmt⸗ 
heiten“ eingegangen. — Grillparzer war Achtziger, Gottfried 
Keller Sechziger, als ſie für weitere Kreiſe der reichsdeutſchen 
Kritik zu exiſtiren begannen. Zwei andere unſerer Beſten, 
Otto Ludwig und Anzengruber, fanden bisher nur für kleine 
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Bruchtheile ihres Schaffens Verſtändniß. — Schroff ablehnend 
verhielt ſich die Berliner Theaterkritik anfangs auch gegen 
Ibſen, um ſpäter guten Theils zu ihm überzugehen. Neuer⸗ 
dings zieht die jüngſtdeutſche Strömung ihre Wellen auch durch 
die Preſſe, die ſo am literariſchen Kampfe theilnimmt. Zu⸗ 
nächſt hatte die Tageskritik für dieſe Bewegung nur Hohn und 
Spott; ſeitdem Gerhart Hauptmann angeſehene Fürſprecher 
und Bühnenerfolge erworben, begann man wenigſtens ihn 
ernſter zu nehmen. — Umgekehrt geſtaltete ſich im allgemeinen 
das Verhältniß für Wildenbruch: zwar erſt nach langem Harren 
erlangte er Zutritt zum Theater; die Kritik begrüßte ihn aber 
nun ſogleich mit Jubel, feierte ihn überſchwänglich — und 
ließ ihn ſchließlich im Stich. Ja, es war in den letzten Jahren 
Mode geworden, über ihn nur noch einen Ton mitleidiger Ver⸗ 
achtung anzuſchlagen, bis zwei Theater⸗Saiſons voll aufge⸗ 
friſchter und neuerworbener Erfolge eine Art Wildenbruch⸗ 
Renaiſſance herbeiführten, die denn auch in der Preſſe ein Echo 
weckte. Unbeſchadet der Tüchtigkeit einzelner Kritiker, erwies 
ſich ſo die Tageskritik im Großen und Ganzen mehr als 
Diener oder doch Stimmungsausdruck denn als Lenker des 
Publikums. 

Mit dieſer Feſtſtellung ihres principiellen Verhaltens gegen 
die führenden Dichter dürfen wir durchaus nicht von der 
Kritik ſcheiden. Um ihre Thätigkeit in ganzem Umfange zu 
überſchauen, müſſen wir ſie in ihrer Tagesarbeit näher be⸗ 
lauſchen. 

Zunächſt entſteht die Frage: erhält der Leſer in ſeiner 
Zeitung oder Zeitſchrift denn eine verſtändige Ueberſicht oder 
eine ſachgemäße Auswahl der neuen Erſcheinungen? Er bleibt 
von vornherein auf das angewieſen, was ſeinem Blatt in Frei⸗ 
exemplaren zugeht: kein deutſches Journal iſt in der Lage, auf 
eigene Koſten grundſätzlich alle Neuheiten des Buchhandels zu 
erwerben und prüfen zu laſſen. Aber auch von den zur Re⸗ 
cenſion unentgeltlich eingeſandten Schriften kommt nur ein 
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verſchwindender Theil wirklich zur Beſprechung. Es giebt her⸗ 
vorragende Schriftſteller, die, aus ſachlichen oder perſönlichen 
Gründen mißliebig, von manchen Kreiſen der Preſſe grund⸗ 
ſätzlich todtgeſchwiegen werden. Andererſeits gelangen oft genug 
recht unbedeutende Erſcheinungen zu kräftiger Würdigung, weil 
etwa der Autor im glücklichen Beſitze eines Freundes iſt, der 
irgend welche Beziehungen zur Redaction unterhält. 

Bei der capitaliſtiſchen Organiſation der heutigen Preſſe 
kann es nicht Wunder nehmen, wenn ſogar geradezu Geld⸗ 
intereſſen mitſpielen: einzelne Zeitungen und Zeitſchriften be⸗ 
ſprechen faſt ausſchließlich diejenigen Bücher, für welche der 
Verleger gleichzeitig ein bezahltes Inſerat aufgegeben hat. Ja, 
der Verleger wird um eine Anzeige oft unter dem Hinweis 
gebeten, daß bei der Auswahl der zu beſprechenden Werke 
grundſätzlich diejenigen bevorzugt werden, welche im Inſeraten⸗ 
theil angezeigt ſind. 

Kommt es nun wirklich zu einer Recenſion, ſo ſtehen den 
Tageszeitungen ſelten, den Wochen⸗ und Monatsſchriften nicht 
oft für jedes Gebiet wirklich zuſtändige Beurtheiler zur Ver⸗ 
fügung. Leider zeigt Erfahrung, daß ſich ſolche Kritiker am 
hochmüthigſten aufſpielen, deren Urtheil durch Sachkenntniß 
am wenigſten getrübt iſt. Und doch iſt hier der ſpringende 
Punkt der ganzen Frage: reicht der Kritiker an den Verfaſſer 
heran? Viele Provinzialblätter ſind ſchon aus Erſparnißrück⸗ 
ſichten genöthigt, ſich kritiſche „Mädchen für Alles“ zu dingen, 
die von 9— 10 über den neueſten Raubmord, von 10—11 über 
den neueſten Beitrag zur Shakeſpeare⸗Literatur, von 11— 12 
über die neueſte militäriſche Frage oder Fachſchrift „urtheilen“ 
müſſen. 

Daher denn weiter das Schematiſche und Oberflächliche 
jo vieler Recenſionen. Wenn in einem Blatte (oft ſelbſt in 
den ſogenannten wiſſenſchaftlichen Recenſir⸗Fabriken!) zehn bis 
zwanzig Zeilen Raum zur Beſprechung eines Werkes von 300 
Seiten nicht überſchritten werden ſollen, ſo kann niemand eine 
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ernſte Würdigung erwarten. Ja, einem Berufsjournaliſten 
kann man es nicht einmal zumuthen, für die ein bis zwei 
Mark Honorar das Buch gründlich zu ſtudiren. Vielen Re⸗ 
cenſionen ſieht man's auch an, daß der Kritiker über ein 
flüchtiges Anleſen einiger auffallender Ausſchnitte nicht hinaus⸗ 
gekommen iſt. Die peinlichſte Folge ſolcher nothgedrungenen 
Flüchtigkeit beſteht in der unwillkürlichen Unterſchiebung eines 
voreilig conſtruirten Grundgedankens, auf den hin dann ſelbſt 
Citate unbewußt falſch gruppirt, ja geradezu falſch ausgelegt 
und gemodelt werden. 

Der Philoſoph Wilhelm Wundt kennzeichnete vor einigen 
Jahren das Recept einer gewiſſen Sorte Kritik ſehr treffend 
(„Zur Moral der literariſchen Kritik“): 

„Nimm aus den Anſichten deines Gegners, was dir paßt, und 
verſchweige, was dir nicht paßt. Erſetze ſeine Ausdrücke da und dort 
durch andere, die deinem Zweck angemeſſen ſind. Ergänze ihn auch 
im Nothfall durch eigene Erfindungen — und du kannſt der Zu⸗ 
ſtimmung des wohlmeinenden Leſers, dem es natürlich nicht einfällt, 
dein Bild mit dem Original zu vergleichen, ſicher ſein.“ 

In ſolcher Weiſe hatte ein Kritiker in einer der hervorragendſten 
Zeitſchriften die evolutioniſtiſche Ethik Wundt's verzerrt. Auf 
des Autors bloße ſachliche Berichtigung der Irrthümer des 
durchaus unzuſtändigen Recenſenten antwortete dieſer trium⸗ 
phirend: 

„Er wagt keinen Schwertſtreich zur Vertheidigung des Evolu⸗ 
tionismus ... Um den Preis dieſes Erfolges erkenne ich gern und 
freudig () an, den Verfaſſer in ſeiner ethiſchen Grundtendenz miß⸗ 
verſtanden und ihn in der Hitze des Streits für einen energiſcheren 
Evolutioniſten gehalten zu haben, als er iſt und ſein will.“ 

Offenbar war es dem Biedermann nur darum zu thun, ſich 
einen guten Abgang vom Schauplatz zu verſchaffen. 

Hierzu geſellt ſich die ſubjective Verſchiedenheit der Auf⸗ 
faſſung in Kreiſen der Kritik ſelbſt. Die heutige Form der 
Kritik wäre noch eher haltbar, wenn ſich das Publikum bewußt 
bliebe, daß es in jedem Falle Anſichten eines Einzelnen ver⸗ 
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nimmt, die nur nach Maßgabe ſeiner Urtheilsfähigkeit und 
Kaltblütigkeit Werth haben. 

Wie aber ſteht es oft um die Urtheilsfähigkeit der Recen⸗ 
ſenten? Vor mehr als hundert Jahren verbrach ſogar ein 
Schriftſteller wie Karl Philipp Moritz über Schiller's „Kabale 
und Liebe“ in einem der angeſehenſten Blätter die berüchtigten 


Worte: 
„In Wahrheit wieder einmal ein Product, was unſeren Zeiten 


— Schande macht! Mit welcher Stirn kann ein Menſch doch ſolchen 

Unſinn ſchreiben und drucken laſſen, und wie muß es in deſſen Kopf 

und Herz ausſehen, der ſolche Geburten ſeines Geiſtes mit Wohl⸗ 

gefallen betrachten kann!“ 
Behufs Zurückweiſung einer Entgegnung wartete der Recen⸗ 
ſent in der Duplik, nach beliebter Manier, mit einigen aus 
dem Zuſammenhang geriſſenen Stichproben auf, an welche 
er, in ebenfalls typiſcher Weiſe, den Schlußeffect fügt: 

„Doch ich bin endlich einmal müde, mehr Unſinn abzuſchreiben 

Ich waſche meine Hände von dieſem Schiller'ſchen Schmutze, und 

werde mich wohl hüten, mich je wieder damit zu befaſſen!“ 
Dieſer kritiſche Uebergriff liegt weit zurück, aber es ſollte zu⸗ 
nächſt an einem unanfechtbaren, in jedem Sinne klaſſiſchen 
Beiſpiel gezeigt werden, wie wenig ſelbſt die Meinung eines 
hervorragenden Kritikers als Urtheil letzter Inſtanz gelten kann. 
Im übrigen hat man in unſern Tagen mit Recht begonnen, 
über unſere Klaſſiker die Urtheile ihrer Zeitgenoſſen zuſammen⸗ 
zuſtellen: neben manchem Wort gerechter Würdigung ſtehen 
jene bald bornirten, bald frechen Angriffe, welche die Dioskuren 
von Weimar zu den „Xenien“ hinriſſen. Nur noch ein be⸗ 
kanntes Beiſpiel ſubjectiver Unzulänglichkeit der Tageskritik 
wollen wir uns aus klaſſiſcher Zeit in's Gedächtniß zurück⸗ 
rufen: Ueber Goethe's „Hermann und Dorothea“ war — 
ſelbſt in literariſch zurechnungsfähigen Kreiſen — die Auf⸗ 
faſſung weit verbreitet: 

„Er hat Voßen nachgeahmt, aber nicht erreicht.“ 


Bei der gegenwärtigen Ausdehnung des Journalweſens 
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macht faſt jeder Autor die heiter ſtimmende Erfahrung, dasſelbe 
Buch von einem Theil der Kritik als genial und bahnweiſend 
oder doch als tüchtig und brauchbar, von einem andern Theil 
als ſträflich leichtfertig und talentlos oder doch als unnütz und 
inhaltlos bezeichnet zu leſen. 

So machten ſich die verbündeten jüngſtdeutſchen Dichter 
Arno Holz und Johannes Schlaf den Spaß, die Recenſionen 
ihrer unter dem norwegiſchen Pſeudonym Bjarne P. Holmſen 
erſchienenen Skizzenſammlung „Papa Hamlet“ zuſammenzu⸗ 
ſtellen. Selbſt Auszüge geben einen Ueberblick, wie alle Töne 
wirr und principienlos durch einander klingen: 


„Glaubt der Verfaſſer ein Realiſt zu fein, ... dann täuſcht 
er ſich.“ 

„Als Norweger iſt Bjarne P. Holmſen natürlich Realiſt und 
ein radicalerer als alle ſeine Landsleute.“ 

„Ein norwegiſcher Dichter, welcher ſich bald, und mit Recht, 
auch bei uns in Gunſt ſetzen wird!“ 

„Ein Machwerk traurigſter Sorte!“ 

„Ein Beleg mehr für die literariſche Kraft des Nordens!“ 

„Es ſind drei Sittenbilder aus dem norwegiſchen Leben, in 
welchem die Rohheit des Inhalts mit der Rohheit der Darſtellung 
einen tadelloſen Zuſammenklang bildet.“ 

„Das Bild iſt überraſchend einfach gehalten, aber man merkt 
recht, daß in dieſer Einfachheit eine Kunſt liegt.“ 

(Die zweite der drei Skizzen) „wird ... nicht nur diejenigen, 
die die ſtofflichen Mißgriffe der Jüngſtdeutſchen noch nicht überwinden 
können, mit der neueren Richtung im Grunde verſöhnen, ſondern 
überhaupt in einigen Jahren alle Herzen erobern und ohne Zweifel 
eine Perle der humoriſtiſchen Literatur werden. Denn, von der Reuter'⸗ 
ſchen Muſe abgeſehen, wüßte ich nichts, was nur im Entfernteſten 
mit dem ‚Erſten Schultag‘ verglichen werden könnte.“ 

„Da geht uns denn doch ſchließlich die Galle über, ſowohl an 
dem Ekel, den dieſe Verirrung erregen möchte, als an dem Aerger, 
den der Mißbrauch guter Mittel hervorruft!“ 

„Schade um das ſchöne Papier und den tadelloſen Druck.“ 

„Das iſt mit einer Meiſterſchaft ſkizzirt, welche an keiner Stelle 
verlegen iſt, den charakteriſtiſchen Zug und für dieſen das e 
riſtiſche Wort zu finden.“ 
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„Holmſen malt mit einem dicken Borſtenpinſel.“ 

„Erſtaunliche Lebendigkeit der Darſtellung!“ 

„Ungenügende Art der Darſtellung!“ 

„Quellfriſcher Humor!“ N 

„Nichts als Schmutz, Elend, Verkommenheit.“ 

„Scharfes Auge, milder, verſöhnlicher Sinn.“ 

„An die Stelle des auch nur mäßigſten Kunſtgenuſſes tritt eine 
mit Ekel gemiſchte Betäubung.“ 

„Mit Dichteraugen geſchaut und im Dichterherzen nachgefühlt.“ 


Mit gutem Humor bemerken die Autoren zu dieſem Ra⸗ 


gout: N 
„Der eine betracht's, 


Der andre beacht's, 
Der dritte verlacht's — 
Was macht's?“ 

Aehnliche Zeugniſſe für die Unzuverläſſigkeit der Kritik ließen 
ſich zu Tauſenden und aber Tauſenden häufen. Ja, nicht allein 
die verſchiedenen Journale widerſprechen ſich, ſondern ſelbſt 
innerhalb desſelben Blattes hängt das Urtheil vielfach von 
dem Zufall ab, welcher der ſtändigen Recenſenten das Wort 
erhält. Empfängt da beiſpielsweiſe der Verfaſſer einer mo⸗ 
dernen Dichterbiographie eines Tages wörtlich folgenden Brief: 

„Sie haben mir mit Zuſendung Ihrer Schrift ... (Titel) eine 
angenehme Ueberraſchung bereitet. So viel über ... (den Gegen⸗ 
ſtand) geſchrieben wird, findet man doch ſelten ein volles Ver- 
ſtändniß, wie bei Ihnen... Bin ich doch von.. (dem 

Herausgeber der bekannteſten wiſſenſchaftlichen Recenſiranſtalt) auf⸗ 

gefordert, Ihr Buch zu beſprechen. Ich weiß nicht, ob ich dazu die 

Zeit finde ... In der Hoffnung, Ihnen noch oft in der Literatur 

zu begegnen, . . K. J. Sch..“ 

Der Autor, durch eine große Reihe von Recenſionen gleichen 
Sinnes kühn gemacht, glaubt angeſichts einer ſo hervorragen⸗ 
den Stimme über die Aufnahme ſeines Buches völlig beruhigt 
ſein zu dürfen. Welch Staunen mag ihn ergriffen haben, 
als er in dem angekündigten Blatte nach langem Warten wört⸗ 
lich folgende anonyme Abfertigung findet: 


„Nicht die mancherlei kleineren Unrichtigkeiten, die an vielen 
Wolff, Literatur. 24 
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Stellen in dieſem Buche hervortreten, entſcheiden über feinen Unwerth, 
ſondern der Umſtand, daß dem Verfaſſer jedes perſönliche Ver⸗ 
hältniß zu ſeinem Stoffe fehlt. Gerade da, wo er durch die 
Darſtellung von ... (des Dichters) Bedeutung für die Nachwelt 
ſeinem Buche etwas Beſonderes geben will, gelangt er über banale 
und vielfach auch falſche Gemeinplätze nicht hinaus. Man fragt ſich 
immer, wie kommt der Verfaſſer dazu, über einen Gegenſtand zu 
ſchreiben, über den er ſo gar nichts Eigenes, Selbſterworbenes zu 
ſagen hat ... (Des Verfaſſers) ſonſtigen Verdienſten und Arbeiten 
will Referent gewiß nicht zu nahe treten, ſeine ... Biographie iſt 
aber ein inhaltsleeres Erzeugniß. Es herrſcht in ihr ein fortgeſetztes 
Streben nach Effect, das über den Mangel an Gehalt doch nicht zu 
täuſchen vermag.“ 
Schneidig! Es muß hier natürlich durchaus die Frage offen 
bleiben, welcher der beiden Kritiker der Wahrheit näher ge⸗ 
kommen. Das Intereſſe des Geſchichtſchreibers beſchränkt ſich 
auf die Feſtſtellung, daß hiermit die Kritik zum Würfelſpiel 
herabgeſunken iſt: hätte der zuerſt in Ausſicht genommene 
ſtändige Referent über dieſen Gegenſtand „dazu die Zeit ge⸗ 
funden“, ſo wäre eine glänzende Kritik als Urtheil des Blattes 
in die Oeffentlichkeit hinausgegangen; — weil er zufällig nicht 
„dazu die Zeit gefunden“, lautet das Urtheil des Blattes aus 
einer anonymen andern Feder völlig wegwerfend! Es iſt ſchwer, 
keine Satire zu ſchreiben 
Iſt es doch ſogar in ſehr angeſehenen Zeitungen vorge⸗ 
kommen, daß über dasſelbe Buch als redactionelle Aeußerung 
aus Verſehen zwei Beſprechungen erſchienen, die eine unbedingt 
anerkennend, die andere mäkelnd und ironiſirend! Oeffentliches 
Geheimniß war es, wie ſchroff ſich die beiden Theaterkritiker 
eines ſehr bekannten deutſchen Blattes in ihren Anſchauungen 
gegenüberſtanden: was der eine anbetete, wurde von dem 
andern verbrannt — und umgekehrt. So gab es in den 
Spalten derſelben Zeitung manch göttlich Schauſpiel indirecter 
Polemik gegen das eigene Fleiſch — oder vielmehr Stück Papier; 
und immer trat das Würfelſpiel in ſein Recht, welcher der 
beiden Recenſenten die Première beſuchen würde. — Mehr 
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noch: derſelbe Kritiker hat an einer Stelle gerühmt, was er 
an einer andern als Sammelſurium banaler Gemeinplätze 
geißelte! 

Wehe freilich dem Werke, das einſtimmigem Urtheil be⸗ 
gegnet: es iſt ſicher überflüſſig; entweder erſcheint es zu ſpät 
oder zu früh, je nachdem das Urtheil einſtimmig lobend oder 
einſtimmig tadelnd lautet. Geht die kritiſche Subjectivität doch 
ſo weit, daß erſt unlängſt wieder ſogar zwei perſönliche und 
literariſche Freunde über dasſelbe Buch contradictoriſch ent⸗ 
gegengeſetzte Recenſionen veröffentlichten. Der erſte äußerte 
ſehr entſchieden ſeine Zuſtimmung und Aufmunterung, während 
der zweite mit abſprechender Sicherheit erklärte: noch ein ſolches 
Buch, und der Autor iſt für immer compromittirt! Wer hat 
nun Recht? Und welchen Nutzen hat eine einzelne Kritik, da 
ſie genau ebenſo gut ſchief wie zutreffend ſein kann? 

Wenigſtens der ſubjective Werth einer achtbaren Einzel⸗ 
meinung bleibt der Recenſion erhalten, wenn der Kritiker 
als Mann bekannt iſt, der über die in Betracht kommenden 
Specialfragen beſonders eindringende Kenntniß und daneben 
eine leidenſchaftsloſe Unbefangenheit und Selbſtverleugnung 
beſitzt. So ſelten dieſe Eigenſchaften in jedem Einzelfalle ver⸗ 
eint vorhanden ſein mögen: es ſteht feſt, daß nur eine ſolche 
Stimme des Anhörens werth iſt. Das Urtheil einer beliebigen 
Recenſirmaſchine und gar eines Anonymus, wenn es nicht 
durch ſofort erſichtliche Gründe die Nachprüfung ermöglicht, 
hat nicht mehr und nicht weniger Werth als eben den — 
eines bedruckten Stückes Papier. Beſonders verdächtig ſind 
neben leidenſchaftlichen Parteigängern oder perſönlich gehäſſigen 
Charakteren jene Allerweltsrecenſenten, die weniger durch po⸗ 
ſitives literariſches Können als durch geſchäftiges Drauflos⸗ 
kritiſiren emporzukommen ſuchen. Sehen es doch heut „ge⸗ 
wiegte“ Schriftſteller und Gelehrte als das ſicherſte Mittel, 
ihre Nepoten in die Literatur einzuführen, an, wenn ſie ihnen 


Recenſionsexemplare erbetteln, um die hoffnungsvollen Jüng⸗ 
24 
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linge als vielſeitig und einflußreich geachtet oder — gefürchtet 
zu machen. 

Nicht ſelten läßt ſich allerdings ein unſchuldigerer Grund 
für die Recenſirwuth feſtſtellen. Schon Paul de Lagarde be⸗ 
klagt in ſeinen für die deutſche Charaktererziehung bahnweiſen⸗ 
den „Deutſchen Schriften“ als Urſache manches weiteren Uebels, 
daß viele Gelehrte zu Maſſenrecenſenten werden, um ſich mit 
den Freiexemplaren eine Bibliothek zuſammenzurecenſiren. 
Sowie ein Verleger das Erſcheinen eines neuen Buches an⸗ 
kündigt, wird er mit meiſt freundlichen, oft ſelbſt barſchen An⸗ 
erbietungen von Recenſionen überſchwemmt — falls er ein 
Freiexemplar drangebe. Bisweilen geht die Zahl ſolcher Bettel⸗ 
briefe in die Hunderte! 

Mit der Ausdehnung des Zeitungsweſens iſt die Menge 
der Recenſionen während der letzten Jahrzehnte in's Un⸗ 
gemeſſene geſtiegen. Doch ſcheint das Zeitungsweſen nun⸗ 
mehr den Höhepunkt ſeiner Entwicklung überſchritten zu haben. 
Jedenfalls erweiſt ſich die Stimme der Kritik nach Erfahrung 
aufmerkſam beobachtender Verleger nicht im entfernteſten mehr 
ſo maßgebend für den Abſatz eines Werkes, wie vorausgeſetzt 
wird. 

Es wird alſo zu viel recenſirt, und mit der ſteigenden Zahl 
der Recenſionen verringert ſich die Wahrſcheinlichkeit, an jedem 
Ort für jedes Gebiet urtheilsfähige Kritiker zu finden. Von 
der falſchen Urvorausſetzung aus: alles muß verrecenſiret ſein! 
gelangte man immer weiter von dem natürlichen Zuſtand ab, 
daß ſich zuſtändige Männer berufen fühlen, die Vorzüge werth⸗ 
voller Neuerſcheinungen oder die Mängel unzulänglicher her⸗ 
vorzuheben; und immer tiefer ſind wir in den Sumpf ge⸗ 
rathen, aus der vermeintlichen Noth eine Tugend zu machen 
und wo zuſtändige Beurtheiler fehlen, minder oder garnicht 
Berufene an ihrer Stelle heranzuziehen. 

Nirgends fehlt es an draſtiſchen Beiſpielen für ſolche Ver⸗ 
legenheitskritiker. Da ſchreibt ein Philologe einmal ein äſthe⸗ 
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tiſches Werk, das neben manchem, zum Theil freilich gedanken⸗ 
loſen und parteiiſchen Lob doch von unbeirrter Seite wahrhaft 
vernichtend zergliedert wird: 

„Das Buch tritt mit dem dreifachen Anſpruch auf philoſophiſche, 
philologiſche und literariſche Bedeutung auf. Ich habe ſeit Jahren 
keine größere Arbeit in die Hand genommen, welche ein wichtiges und 
dankbares Thema mit gleichem Leichtſinn und wiſſenſchaftlicher Ober⸗ 
flächlichkeit behandelt hätte.“ 

Eine ſolche ausführlich motivirte Abfertigung hielt die Zeit⸗ 
ſchriften ſeiner Schule nicht ab, den Autor zum General⸗ 
Recenſenten für alle Aeſthetika zu erheben. Auch hier kann 
ſich die geſchichtliche Unterſuchung nicht darauf erſtrecken, ob 
dem Autor mit ſolchem ſchroffen Urtheil nicht dennoch zu 
nahe getreten ſei: nur der Eindruck drängt ſich unabweisbar 
auf, daß rein raiſonnirende, ausführlicher Begründung ent⸗ 
behrende Recenſionen, die von einem derart abgefertigten Autor 
herrühren, immer von neuem die Vorfrage nahelegen, ob er 
ſeine Zuſtändigkeit auf dieſem Gebiete ausreichend bewieſen 
habe. Wie die Dinge liegen, müſſen wir mit dieſer Vor⸗ 
prüfung an jeden Kritiker herantreten, deſſen ſubjectiver Mei⸗ 
nung wir Vertrauen ſchenken ſollen. — 

Bei aller erwähnten Subjectivität blieb noch immer der 
beſte Wille des Kritikers vorausgeſetzt. Wie aber, wenn noch 
andere Menſchlichkeiten beim Kritiker ſtark ausgebildet ſind? 
Nur zu menſchlich, daß mit der Macht des Zeitungsweſens 
das Bewußtſein dieſer Macht üppig gewachſen iſt und zu Aus⸗ 
ſchreitungen, zur Vergewaltigung des Schriftſtellers durch den 
Kritiker oft genug geführt hat. 

Als verhältnißmäßig unſchuldigſt gemeinte, aber gefährlich 
wirkende Gattung ſolcher Uebergriffe zeigte ſich von je her, 
was ein Kenion beklagt: 

„Dacht' ich's doch! Wiſſen ſie nichts Vernünftiges mehr zu erwidern, 
Schieben ſie's einem geſchwind in das Gewiſſen hinein.“ 


Die Vertreter des Alten in der Literatur hielten ſtets das 
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Neue für unmoraliſch, unterließen denn auch nie, es als 
ſolches weidlich zu denunciren. Schrieb ſo z. B. die ſogenannte 
Schwarze Zeitung in Hamburg einſt über „Werther“ — 
wiederum wird ein en aus der klaſſiſchen Literatur be⸗ 
ſonders draſtiſch wirken — 

„Welcher Jüngling ait eine ſolche erſtüchente d Schrift 
leſen, ohne ein Peſtgeſchwür in ſeiner Seele zurück zu behalten, welches 
gewiß zu ſeiner Zeit aufbrechen wird? Und keine Cenſur hindert den 
Druck ſolcher Lockſpeiſen des Satans? Die Verleger haben den Muth, 
ihren Namen auf dieſelbe zu ſetzen ..“ 

Ein deutlicher Wink! Nun, noch im + ſelben Jahre ging durch 
die Zeitungen die Nachricht: 

„Die hochwürdige theologiſche Facultät zu Leipzig hat kürzlich 
die Leiden des jungen Werther's confiscirt.“ 

Noch in der Gegenwart wird der literariſche Kampf durch Hin⸗ 
überſpielen in's moraliſche Gebiet unnütz vergiftet. Giebt es 
auch ſchriftſtelleriſche Erzeugniſſe, denen die Berechnung auf 
Sinnenkitzel und niedere Senſation an der Stirn geſchrieben 
ſteht, ſo hat die Kritik doch oft genug ſolche dirnenfeile Waare 
nicht klar genug von jenem ſittlich ernſt gemeinten, nur nicht 
gerade immer geſchmackvollen Abſcheu geſchieden, mit dem neuer⸗ 
dings ſittliche Gebrechen an den Pranger geſtellt ſind. Wohl 
war die kritiſche Mißſtimmung gegen das ſtarke Auftragen von 
Abſcheulichkeiten berechtigt; nur hätte man nicht die künſtleriſche 
Bearbeitung heikler Probleme überhaupt mit einem moraliſchen 
Makel behaften ſollen. — Auch ſonſt liebt es eine gewiſſe 
kleinere Sorte von Kritikern, den Gegner moraliſch todt zu 
ſchlagen. Selbſt ein Paul de Lagarde konnte niedrigen Ver⸗ 
dächtigungen nicht entgehen, die unheilvoll auf ſein Schickſal 
einwirkten. ! 

Anderer Mißbrauch der Gewalt bekundet ſich in Herein⸗ 
ziehung perſönlicher Vorurtheile. Es dürfte nachgerade zu 
einer ſtehenden Wendung der Antikritiker geworden ſein: „Auf 
das Gebiet perſönlicher Invectiven werde ich dem Recenſenten 
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nicht folgen.“ Von perſönlichen Einflüſſen ſpielt die Gevatter⸗ 
ſchaft einerſeits, die Erbitterung andererſeits eine Rolle. Man 
kennt die beliebte Methode der ſogenannten Lobesaſſecuranz⸗ 
Geſellſchaften auf Gegenſeitigkeit, das Emporloben der Clique. 
Aber man kann nicht minder offen die Gehäſſigkeit walten 
ſehen, mit welcher ſolche Geſellſchaften oder auch Alleinſtehende 
den Mißliebigen erbarmungslos verfolgen. In nicht allzu 
engen Kreiſen unſrer Kritik bot ſich Gelegenheit, regelrechte 
Rachefeldzüge zu beobachten: die Heere ſtehen ſich marſchbereit 
gegenüber; ein jedes greift an — noch dazu möglichſt aus 
dem Hinterhalt —, ſobald ein feindlicher Heerhaufen — ein 
neues Buch des Gegners — in Geſichtsweite kommt. Der 
Terrorismus eines Literaturpapſtes oder einer Clique bringt 
es ſogar zu Wege, daß auch manche unbefangene Beurtheiler 
einem allzu mißliebigen Autor nicht mehr die Stange zu halten 
wagen — aus Furcht, ſich ſelbſt zu ſchaden, oder bisweilen 
ſelbſt in wirklicher Betäubung durch den Lärm der Schreier. 

Böſem Willen gelingt es ja ſchließlich, ſelbſt das Reinſte 
zu verdächtigen, ſelbſt dem Größten und Schönſten eine be⸗ 
denkliche Seite abzugewinnen. Es muß dem Schickſal wohl 
eine tief humoriſtiſche Ader innewohnen: bringt es doch mit 
Vorliebe zu Wege, daß der eine Partei⸗Häuptling oder⸗Däum⸗ 
ling ein bahnweiſendes Werk herablaſſend für correct, aber 
vollſtändig veraltet erklärt, während ein anderer Fex derſelben 
Partei oder Richtung den Geiſt derſelben Schrift für „ganz 
neu“ und unerhört, für den Anfang des Endes der Kunſt 
und Wiſſenſchaft bezeichnet. — Paul de Lagarde, der wie jeder 
ſelbſtändige Schriftſteller viel von den herrſchenden literariſchen 
Gewalten zu leiden hatte, parodirt einmal in rein ſachlichem 
Zuſammenhang die ihm nur zu wohl bekannte Perfidie ge⸗ 
fliſſentlich negativer Kritik. Ohne auch nur im Einzelnen 
unwahre Behauptungen aufzuſtellen, kann eine geſchickte Feder 
Thatſachen neben einander rücken, die in ihrer Einſeitigkeit 
und ihrer willkürlichen Gruppirung ein elendes Zerrbild der 
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beſprochenen Perſönlichkeit bilden. So läßt ſich eine Bio⸗ 
graphie Moltke's ſchreiben, welche die Thatſachen an einander 
reiht, er habe aus äußeren Gründen den Dienſt ſeines 
däniſchen Vaterlandes verlaſſen, habe es ſpäter ſogar be⸗ 
kriegt, ſei aber nie ſelbſt in die Schlachtreihe gekommen (weil 
er nämlich die ganze Schlacht überſchaute und lenkte!) und 
dergleichen mehr — alles unerſchütterliche Wahrheit, und doch 
grenzenloſe Gemeinheit. So kann die Niedertracht dem vor⸗ 
nehmſten Charakter und vorzüglichſten Buch etwas anhängen, 
ohne daß ſie auch nur directer Lüge geziehen werden darf. 

Unwillkürlich regt ſich gegen all ſolche kritiſche Unbill und 
Vergewaltigung die natürliche Wehrhaftigkeit des Menſchen, 
Deutſchen und Federhelden. Verlorene Liebesmüh'! Unſer Re⸗ 
cenſionsweſen ſteht noch nicht auf dem Boden unſrer geſell⸗ 
ſchaftlichen Umgangsformen: während der Gentleman ſonſt 
dem Gaſt zuvorkommend Gehör und Schutz gegen Willkür 
gewährt, der er in unſerm Hauſe ausgeſetzt, fühlen ſich die 
Zeitungen und Zeitſchriften mit verſchwindenden Ausnahmen 
durch eine Vertheidigung des Autors provocirt. Die Entgeg⸗ 
nung eines Schriftſtellers, der ſich ungerecht behandelt glaubt, 
wird oft mit allen Mitteln der Rabuliſterei unterdrückt; ge⸗ 
winnt man es dennoch über ſich, ihr Raum zu geben, fo 
fordert ſie faſt unausbleiblich eine noch ſchärfere Tonart des 
Kritikers heraus. Dieſem bleibt in jedem Falle das letzte 
Wort; ihn, den treuen Mitarbeiter, zu decken, demnach den 
Recenſirten und Antikritiker in's Unrecht zu ſetzen, halten weit⸗ 
aus die meiſten Blätter für eine Art moraliſcher Pflicht. Ja, 
wenige verhüten, daß der durch Widerſpruch gegen ſeine Un⸗ 
fehlbarkeit gereizte Kritiker nun erſt recht ſein Müthchen kühlt 
und den Gegner vollends in Grund und Boden reecenſirt: 
war der Autor vorher zum Stümper geſtempelt, jetzt, belaſtet 
mit dem erimen laesae majestatis criticae, wird er mit 
moraliſchem Makel behaftet, nun erſcheint er durch die Brille 
des gereizten Recenſenten nicht ſelten als — Lump. 
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Oft auch deckt der in der Antikritik ſichtlich geſchlagene 
Kritiker ſeinen Rückzug auf möglichſt wirkſame Weiſe, in⸗ 
dem er ſich in der uneinnehmbaren Stellung irgend einer 
unbeſtimmten Andeutung verſchanzt; etwa: wenn auch in den 
von ihm beiſpielsweiſe angezogenen Fällen das Recht auf 
Seiten des Autors wäre, ſo enthielte das Buch ja noch genug 
andere Irrthümer, die das Urtheil des Kritikers völlig recht⸗ 
fertigen würden! Eine andere beliebte Methode der Duplik 
darf hier nicht übergangen werden: das krampfhafte Streben 
des Kritikers, die Lacher auf ſeine Seite zu ziehen, ſomit den 
Autor nicht mehr ernſt zu nehmen, ihn als — Narren zu 
behandeln. „Etwas bleibt immer hängen.“ 

Gewiß iſt es oft umgekehrt der Autor, aus deſſen Anti⸗ 
kritik nichts als gekränkte Eitelkeit oder gar Rachſucht ſpricht. 
Man lieſt nicht ſelten Erwiderungen angreifenden Charakters, 
die nicht nur — was allenfalls entſchuldbar wäre — gereizt, 
ſondern abſichtlich verletzend klingen, unter Umſtänden ſelbſt 
ſolche, die ſich ihrerſeits vor perſönlich perfiden Anſpielungen 
nicht ſcheuen. Wehe insbeſondere demjenigen Kritiker, der 
einen von der zunftmäßig organiſirten Terroriſtenſchaar miß⸗ 
fällig beſprochen hat! Ein eigenes Buch darf er nicht in 
Druck geben, ohne gewärtig zu ſein, daß die ganze 1 
hinter ihm herkläfft. — 

So bieten die kritiſchen Zuſtände das Bild vollſtändiger 
Anarchie. Es iſt ein Kampf aller gegen alle — und oft nicht 
einmal ein Kampf mit ehrlichen Waffen. Freilich drängt ſich 
dem aufmerkſamen Beobachter wenigſtens die eine erfreuliche 
Wahrnehmung auf, daß die Einſeitigkeit der Tagesrecenſion 
weit häufiger der ſubjectiven Beſchränktheit alles Menſchen⸗ 
werkes als abſichtlicher Perfidie entſpringt — wie viele Au⸗ 
toren gar zu leicht anzunehmen geneigt ſind. Deshalb braucht 
eine Heilung der Kritik nicht ſo lange auszuſtehen, bis aus 
Teufeln Engel werden: es wird vielmehr der Gedanke nahe 
gelegt, die Menſchen, die ſich mit der Tagesrecenſion befaſſen, 
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in Verhältniſſe zu ftellen, die ihrer Subjectivität engere 
Schranken ziehen und dieſe Subjectivität zugleich als ſolche 
erkennen laſſen. Mit andern Worten: es gilt der Kritik den 
Nimbus eines Obergutachtens zu rauben und ſie als das hin⸗ 
zuſtellen, was ſie iſt: eine einzelne Meinungsäußerung, der 
nur inſoweit Werth innewohnt als ſie überzeugende Gründe 
beibringt. Aus ſolcher Verſchiebung ergäbe ſich ohne Weiteres 
eine Einſchränkung ihrer ſouverainen Willkür, ein beſcheidenes 
Abwägen von Gründen und Gegengründen. Gern wird man 
als Stimme aus dem Leſerkreis gelten laſſen, was in der Prä⸗ 
tenſion als Wahrſpruch eines überlegenen Richtercollegiums 
abzuweiſen iſt. 


Dritter Abſchnitt. 
Die Geſundung der literariſchen Buftände. 


Der Abſtand der Tagesmeinung, repräſentirt durch den 
Geſchmack des Publikums und die Richtung der Kritik, von 
der geſchichtlichen Werthung der Literatur läßt ſich immer 
weniger verkennen. Steht die Frage ſo, daß den Tagesſtim⸗ 
men als ſolchen, aber nur als ſolchen Beachtung zukommt, 
ſo bleibt noch immer offen, wie ein Ausgleich zwiſchen der 
Tagesmeinung und der geſchichtlichen Charakteriſtik hergeſtellt 
werden kann. Wollen wir den Rahmen einer geſchichtlichen 
Unterſuchung nicht ſprengen, ſo haben wir zunächſt feſtzu⸗ 
ſtellen, welche Verſuche zur Heilung der Kritik vorliegen. 

Wohl ſahen wir, wie ſich in Einzelfällen das Beſtreben 
geltend macht, durch Antikritik die Einſeitigkeit der Tages⸗ 
recenſionen auszugleichen. Nun hat die Erfahrung zur Ge⸗ 
nüge bewieſen, wie ſelten die im Einzelfalle geübte Antikritik 
zum Ziele, zum grundſätzlichen Triumph des Rechtes führt. 
Dennoch ließe ſich von größerer Ausdehnung, von häufigerer 
Anwendung dieſes Rechtsmittels wohl auch mehr erwarten. 
Gelänge es, die Geſammtheit der productiven Schriftſteller 
gegen die Auswüchſe der Kritik mobil zu machen, ſo ließe ſich 
der ſchleichende Verderber auf feinen Kreuz-, Quer⸗ und 
Winkelzügen andauernd verfolgen, bis die Kritik geheilt iſt — 
oder das Publikum. Wäre doch auch damit ſchon viel ge⸗ 
wonnen, wenn dieſem ſtändig vor Augen gerückt wird, daß 
die Recenſion kein Richterſpruch letzter Inſtanz iſt, ſondern 
oft nur die Anklage⸗ oder Vertheidigungsrede des Staats⸗ 
oder Rechtsanwalts, oft der angemaßte Spruch eines Unzu⸗ 
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ſtändigen, ſelten eine fachliche, unbefangene, eindringende Unter⸗ 
ſuchung eines zum Kunſtrichteramt unbedingt Berufenen. 
Und zweifellos bewegen wir uns bereits auf dieſes Ziel hin. 
Mag die Schreckensherrſchaft der Kritik ſich noch bis tief in 
die gelehrten Kreiſe hinein erſtrecken — ihre Autorität erfährt 
vor den ſehenden Augen der ſelbſtändigen und wahrhaft ge⸗ 
bildeten Geiſter — nicht alle Gelehrte ſind wahrhaft gebildet 
— immer bedenklichere Erſchütterung. 

Darüber hinaus aber ergreift allmählich weitere Kreiſe der 
Schriftſtellerwelt das Bewußtſein, daß in jedem Aufbäumen 
des Einzelnen gegen kritiſche Vergewaltigung die Sache der 
Geſammtheit geführt und gefördert wird. Noch tritt die Ge⸗ 
ſammtheit freilich nicht dem Einzelnen dadurch helfend an die 
Seite, daß ſich jeder anſtändige Schriftſteller von der Mit⸗ 
arbeit an einem Blatte zurückzieht, das je eine kritiſche Ver⸗ 
gewaltigung geduldet hat. Wo einer für Alle ſteht, ſollen 
Alle für Einen ſtehn. Wo der Einzelkampf zur Machtherrſchaft 
führt, kann allein die Mobiliſirung der ganzen Schlachtreihe 
wirkſamen literariſchen Rechtsſchutz gewähren. 

Leider ſehen wir noch auf weiten Gebieten die Schrift⸗ 
ſtellerwelt ſelbſt ſich zum Sklaven der Tageskritik und über⸗ 
haupt der Preſſe erniedrigen. Wohl uns, daß mitten in der 
Herrſchaft des Mißgeſchmacks, mitten im Wettkriechen vor der 
Macht der Preſſe in allen literariſchen Gattungen wenigſtens 
einige Dichter gewagt haben, ſich rein künſtleriſch auszuleben 
— und ſei es den herrſchenden literariſchen Gewalten zum 
Trotz. Die Macht des Tageskritikers wird dadurch in vollem 
Maße zur Schreckensherrſchaft, daß der Buchhandel und 
namentlich die Bühne ſich ſeiner Gewalt nicht erwehren zu 
können vermeinten. Wohl beginnt der Buchhandel ſich von 
ſolcher Bevormundung leiſe zu emancipiren, und auch miß⸗ 
liebige Autoren gelangen bei robuſter Ausdauer früher oder 
ſpäter zum Druck. Dagegen haben die deutſchen Theater in 
Folge ihrer auf unmittelbaren Zuſpruch und Beifall geſtellten 
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Organiſation gerade in den letzten Jahren den Höhepunkt 
ihrer Unſelbſtändigkeit und ihres Mangels an Wagemuth 
erreicht; hier kann es — und wird es erſichtlich bald — nur 
beſſer und garnicht ſchlimmer kommen: die Modewaare herrſcht, 
ein Dichter ohne Ruf oder — Geld, der nicht einer der mo⸗ 
diſchen Geſchmacksrichtungen — und ſei es der neueſten na⸗ 
turaliſtiſchen — huldigt, gelangt nur in Ausnahmefällen zur Auf⸗ 
führung. Und doch beginnt ein beträchtlicher Theil des Publi⸗ 
kums ſich bei ſeiner Modewaare zu langweilen und verlangt 
heißhungerig nach einer neuen, ernſteren, gehaltvolleren Koſt. 

Mehr noch. Wie die Dinge liegen, darf der Dichter, der 
Verleger, der Theaterleiter und der Mäcen, der gegen die 
vorherrſchende Tagesſtrömung den Weg ſeiner künſtleriſch⸗lite⸗ 
rariſchen Ueberzeugung geht, von vornherein der Achtung der 
ernſt zu nehmenden Kritiker um ſo ſicherer ſein. Denn dieſe 
Männer von Wiſſen, Können und Charakter empfinden das 
Unwürdige, Gehalt⸗ und Haltloſe der literariſchen Anarchie 
mit jenem Schielen und Jagen nach Profit nicht minder 
ſchmerzlich als die ſelbſtändig befähigten Autoren. Nachdem 
die übermäßige und übergreifende Macht der Kritik zur Feig⸗ 
heit und Selbſtentäußerung erzogen hat, muß zunächſt über⸗ 
haupt wieder die literariſche Ueberzeugung d. i. die künſt⸗ 
leriſche Individualität zur Geltung kommen. 

Alles in Allem gilt es eine Emancipation des Publikums 
wie der Schriftſteller von dem Gängelband der Kritik. Daß 
ſich eine Wandlung vorbereitet, erhellt aus dem Gang der 
Literatur ſelbſt. Richtet ſich doch gegen die von der Tages⸗ 
kritik begünſtigte literariſche Modewaare und ſo auch gegen 
die Tageskritik ſelbſt eigentlich in erſter Linie die neue lite⸗ 
rariſche Bewegung — wenigſtens ſoweit ihr Berechtigung inne⸗ 
wohnt. 

So bildet denn überhaupt der unbeirrte Fortſchritt der 
Dichtung das wirkſamſte Correctiv für den am Tage haftenden 
Theil der Kritik wie des Publikums. Soweit fi) die Tages⸗ 
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ſtimme nicht für gediegene Kunſt gewinnen läßt, liegt ein 
Troſt in der Erfahrung, daß große Geiſter, über ihre Zeit 
hinausgewachſen, auf deren Beifall zu verzichten wußten. 
Entſagung iſt eine der weſentlichſten Anforderungen an das 
Genie. Die Geſundung der literariſchen Zuſtände hängt 
ſchließlich nicht von der Kritik allein ab, vielmehr von der 
fortſchreitenden Vervollkommnung der Dichtung ſelbſt. 

Merklich machten ſich uns ſolche Fortſchritte in faſt allen 
poetiſchen Gattungen: aber in allen hat ein neuer Stil mehr 
angeſponnen als vollendet. Anzengruber iſt von imponirender 
Kraft: aber er bildet vorerſt ſo ziemlich den alleinigen dauern⸗ 
den Gewinn der ſo lebhaften dramatiſchen Bemühungen eines 
ganzen Menſchenalters! Ludwig, Keller, C. F. Meyer, Fon⸗ 
tane und ihre wenigen Genoſſen von wahrhaft künſtleriſchem 
Romanſtil müßten längſt in dem ſchier endlos breiten Strome 
der modernen Romanfabrikation ertränkt ſein, wenn er nicht 
ſo erſchreckend ſeicht wäre. Gar in der Lyrik treten Keller, 
Klaus Groth und ähnliche Geſtaltungskünſtler nur inſoweit 
für das Auge der breiten Maſſe hervor, als ſie durch kunſtvolle 
Ausſtattung mit der Goldſchnittwaare concurriren. 

Noch viele unerfüllte Wünſche trägt die deutſche Muſe im 
Herzen. Uns fehlt ein lebenskräftiges geſchichtliches Trauer⸗ 
ſpiel, das den Geiſt der Vergangenheit auffängt und den 
Lebensnerv der Gegenwart vibriren läßt, das die Größe und 
Furchtbarkeit geſchichtlicher Charaktere congenial ergründet und 
mit intuitiver Schöpferkraft nachbildend belebt. Uns fehlt 
noch viel zu einer echten Blüthe des deutſchen Luſtſpiels: 
wenigſtens deuten alle Wegweiſer von Shakeſpeare bis Anzen⸗ 
gruber auf dieſelbe Bahn des Charakterdramas für die ger⸗ 
maniſche Komik. Auch für das ſociale Drama bietet Anzen⸗ 
gruber bedeutſame Anſätze: vor allem müßten aber die jün⸗ 
geren Dramatiker von ihm lernen, daß allein in einer 
organiſchen Technik der Thatſachen, in lebendiger Entwicklung 
der Charaktere die Grundlage für ein deutſches Socialdrama 
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zu gewinnen iſt, nicht in den ertüftelten Künſten fremder 
Handwerksdramatik. Und zu lernen haben unſre Dichter, 
daß nicht Probleme, ſondern Menſchen, nicht Erörterungen 
und Löſungen, ſondern Handlungen den Gegenſtand des 
Bühnenwerkes bilden. An Kühnheit ſchließlich iſt den deut⸗ 
ſchen Dramatikern ein reichlich Maß zu wünſchen, damit ſie 
ihrer erhabenſten Aufgabe nicht untreu werden: zu erſchüttern 
und zu läutern, wo die heutige Compromißliteratur beſtenfalls 


anregt, meiſtentheils verſtimmt. 


Das Epos iſt im Verſiegen begriffen; ihm gilt es neues 
Blut zuzuführen, ſo daß es ſich an dem Geiſt und den Ge⸗ 
ſtalten unſrer großen nationalen Vergangenheit nährt. Be⸗ 
wundernd und anfeuernd, von großer Anſchauung getragen 
und im Kleinleben behaglich verweilend, ſtellt das Helden⸗ 
gedicht den Geſtaltendrang des bildkräftigen Dichters vor eine 
Fülle lockender Aufgaben. In der Proſa⸗Erzählung, ſowohl 
dem Roman wie der Novelle, drängt ſich das Streben nach 
einem neuen Stil der Thatſachen und Geſtalten am augen⸗ 
fälligſten auf. Nur hingebungsvolle Fortarbeit weiterer Gene⸗ 
rationen kann indeß bewirken, daß der Realismus über die 
Kleinlichkeit und Trockenheit des Genres völlig hinauswächſt 
zu einem charaktergroßen und farbengeſättigten Stil, wie ihn 
ältere Meiſter der Gegenwart bereits anbahnen. 

Die neuen Formen des Lebens in Geſtaltungsdrang und 
Empfindungstiefe aufzufangen, beeifern ſich zuſehends auch die 
von modernem Geiſte eigenartig durchtränkten Lyriker. Da 
gerade der Samen des Liedes ausgeſtreuet iſt „über alles 
deutſche Land“, locken hier noch neue Aufgaben genug. Nim⸗ 
mermehr wird die Lyrik ihren Beruf, dem modernen Leben 
die Zunge zu löſen, eindringlich erfüllen, ſo lange ſie ſich auf 
weiteſten Strecken in abſtracten Gedanken und Reflexionen 
verflüchtigt: um ſo nöthigender wird ſich die Empfindung des 
Dichters ſeinem Publikum aufdrängen, je anſchaulicher ſie 
zum Bilde geſtaltet iſt. 
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Eine Dichtung ſo gewaltig an Gefühl und ſo kräftig an 
Geſtaltung wird trotz allen Eintagsfliegen der Kritik und Mode 
unſer Volk begeiſtern und mit ſich fortreißen. 

Alle Völker haben ihre Zeiten, ſie kommen und ſie gehen; 
nur ihre poſitiven Geiſtesſchöpfungen leben fort. Weh dem, 
das ſpurlos dahinſchwindet, weil es der Cultur kein eigenes 
Vermächtniß hinterließ! Einſt wird auch unſer Volk ein 
welkes Blatt vom Baum der Menſchheit fallen. Je ſchärfer 
und geſtaltenreicher ſeine Literatur eigenen Geiſt ausprägt, 
deſto ſicherer gegründet wird nee Volkes Unſterblichkeit in 
der Geſchichte ſein. 

Einſtweilen aber hat es noch gute Wege mit ſolchen über 
den Tod hinausdeutenden Gedanken. Noch eben erſt erblühte 
das deutſche Volk zu einem neuen Leben der Unabhängigkeit 
und Kraft und — wie wir hoffen — des Glückes. Auch der 
deutſchen Dichtung winkt noch eine weite Zukunft, denn ihr 
winken noch Ziele. Wo Arbeit iſt, iſt Leben. 


Beittafel. 


1801. Grabbe geb. 11. Dec. Detmold. 
1802. Lenau geb. 13. Aug. Cſatad. 
1803. Klopſtock 14. März. Hamburg. 
Herder T 18. Dec. Weimar. 
1804. Mörike geb. 8. Sept. Ludwigs⸗ 
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1805. Schiller f 9. Mai Weimar. 
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Des Knaben Wunderhorn. 
1806. Anaſt. Grün geb. 11. April 
Laibach. 
Laube geb. 18. Sept. Sprottau. 
1807. Fr. Th. Viſcher geb. 30. Juni 
Ludwigsburg. 
H. v. Kleiſt: Amphytrion. 
Fichte: Reden an die deutſche 
Nation. 
1808. Goethe: Fauſt, I. Theil, voll⸗ 
ſtändig gedruckt. 
H. v. Kleiſt: Pentheſilea. 
1809. Goethe: Wahlverwandtſchaften. 
1810. Griepenkerl geb. 4. Mai Hof⸗ 
wyl. 
Fr. Reuter geb. 7. Nov. Staven⸗ 
hagen. 
H. v. Kleiſt: Das Käthchen von 
Heilbronn. Erzählungen (bis 
1811). 
1811. Goethe: Dichtung und Wahr- 
heit beginnt zu erſcheinen. 
Gutzkow geb. 17. März Berlin. 


H. v. Kleiſt: Der zerbrochene 
Wolff, Literatur. 


Krug. — 1 20. Nov. Wannſee 
(geb. 1777). 

1812. B. Auerbach geb. 28. Febr. 
Nordſtetten. 


J. Hammer: Divan das Haſis. 
1813. Wieland F 20. Januar Weimar. 
Otto Ludwig geb. 11. Febr. Eis⸗ 
feld. 
Hebbel geb. 18. März Weſſel⸗ 
buren. a 
Richard Wagner geb. 22. Mai 
Leipzig. 
Theodor Körner f 26. Auguſt 
Gadebuſch (geb. 1791). 
Georg Büchner geb. 17. Oct. 
Goddelau. 
F. W. Weber geb. 26. Dec. Al⸗ 
hauſen. 
1815. Karl Gerok geb. 30. Janur. 
Vaihingen. 
A. F. Graf v. Schackgeb. 2. Aug. 
Schwerin. 
Kinkel geb. 11. Aug. Oberkaſſel. 
Geibel geb. 18. Det. Lübeck. 
1816. Goethe: Italieniſche Reiſe be⸗ 
ginnt zu erſcheinen. 
R. E. Prutz geb. 30. Mai 
Stettin. 
Guſt. Freytag geb. 13. Juli 
Creuzburg. 
1817. Goethe tritt von der Leitung des 
Weimarer Hoftheaters zurück. 
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Grillparzer: Die Ahnfrau. 

Herwegh geb. 31. Mai Stutt⸗ 
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(geb. 1789). 

Th. Storm geb. 14. Sept. 
Huſum. 

Max v. Schenkendorf F 11. Dec. 
Coblenz (geb. 1783). 

Goethe: Weſt⸗öſtlicher Divan 
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Grillparzer: Sappho. 

Schopenhauer: Die Welt als 
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Inſterburg. 

Bodenſtedt geb. 22. April Peine. 

Klaus Groth geb. 24. April 
Heide. 

Gottfr. Keller geb. 19. Juli 
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H. Lingg geb. 22. Jan. Lindau. 

Goethe: Wilh. Meiſter's Wan⸗ 
derjahre, I. Band. 

Grillparzer: Das goldene Vließ. 

Grabbe: Der Herzog von Goth⸗ 
land. 

Heine: Gedichte. 

Oscar v. Redwitz geb. 28. Juni 
Lichtenau. 

Rud. Gottſchall geb. 30. Sept. 
Breslau. 

Heine: Die Harzreiſe. 

Otto Roquette geb. 19. April 
Krotoſchin. 

Lord Byron f 19. April Miſſo⸗ 
lunghi. 

Grillparzer: König Ottokar's 
Glück und Ende. 


Conr. Ferd. Meyer geb. 12. Oet. 
Zürich. 


1826. H. v. Kleiſt: Geſammelte Schrif⸗ 


1827. 


1828. Henrik Ibſen geb. 20. Mürz 


1829. 


1830. 


1831. 


1832. 


ten, hg. v. L. Tieck. 
Heine: Reiſebilder (— 1831). 
J. V. Scheffel geb. 26. Febr. 
Karlsruhe. 


Goethe: Helena erſchienen. — 


Zahme Kenien erſchienen. 
Heine: Buch der Lieder. 


Skien. 
Goethe: Wilhelm Meiſter's 
Wanderjahre beendet. 
Grabbe: Don Juan und Fauſt. 
— Die Hohenſtaufen (1830). 
Friedrich Spielhagen geb. 20. 
Febr. Magdeburg. 
Goethe: Klaſſiſche Walpurgis⸗ 
nacht beendet. 
Grillparzer: Ein treuer Diener 
ſeines Herrn. 
Paul Heyſe geb. 
Berlin. 

Rob. Hamerling geb. 24. März 
Kirchberg. 

Marie v. Ebner⸗Eſchenbach geb. 
13. Sept. Zdiſlavic. 

Goethe: Fauſt, II. Theil, be⸗ 
endet. 

Grabbe: Napoleon. 

A. Grün: Spaziergänge eines 
Wiener Poeten. 

W. Raabe geb. 8. Sept. Eſchers⸗ 
hauſen. 

Goethe F 22. März Weimar. 
Fauſt, II. Theil, gedruckt. 


15. März 


1834. Felix Dahn geb. 9. Febr. Ham⸗ 


burg. 
Jul. Wolff geb. 16. Sept. Qued⸗ 
linburg. 
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ET we 


1835. 


1836. 


. "1838, 


Immermann: 


1839. 


Gutzkow: Wally, die Zweiflerin. 

Gg. Büchner: Danton's Tod. 

Platen 7 5. Dec. Syrakus 
(geb. 1796). 

Ferd. Raimund f 6. Sept. 
Wien (geb. 1790). 


Grabbe f 12. Sept. Detmold. 
1897. 


Gg. Büchner f 19. Febr. Zürich. 

Gg. Ebers geb. 1. März Berlin. 

Grabbe: Die Hermannsſchlacht 
erſchienen. 


(— 1839). 

A. v. Droſte⸗Hülshoff: Ge⸗ 
dichte. 

Freiligrath: Gedichte. 

Paul Lindau geb. 3. Juni Mag⸗ 


deburg. 
Martin Greif (eigentl. H. Frey) 


1840. 


geb. 18. Juni Speyer. 
Ludwig Anzengruber geb. 29. 
Nov. Wien. 


Grillparzer: Des Meeres und 
der Liebe Wellen. — Der 
Traum ein Leben. — Weh' 
dem, der lügt! 

Hebbel: Judith. 

Geibel: Gedichte. 

Dingelſtedt: Lieder eines kos⸗ 
mopolitiſchen Nachtwächters. 

Emile Zola geb. 2. Apr. Paris. 

Immermann f 25. Aug. Düſſel⸗ 
dorf (geb. 1796). 

Arthur Fitger geb. 4. Oet. 
Delmenhorſt. 


1841. Hebbel: Gedichte. 


1842. 


J. Gotthelf: Uli der Knecht. 
Herwegh: Gedichte eines Leben⸗ 
digen. 


. 


Münchhauſen 


Richard Wagner: Rienzi. 


M. Graf Strachwitz: Lieder 
eines Erwachenden. 

Heinr. Seidel geb. 25. Juni 
Perlin. 

Rud. Baumbach geb. 28. Sept. 
Kranichfeld. 


1843. Richard Wagner: Der fliegende 


Holländer. 

Gutzkow: Zopf und Schwert. 

Auerbach: Schwarzwälder 
Dorfgeſchichten. 

P. K. Roſegger geb. 31. Juli 
Alpl. 


1844. Heine: Deutſchland. Ein Win⸗ 


termärchen. 

Herwegh: Gedichte eines Leben- 
digen, II. Band. 

Freiligrath: Mein Glaubens- 
bekenntniß. 

Gutzkow: Das Urbild des Tar⸗ 
tüffe. 

Hebbel: Maria Magdalena. 

Lenau wahnſinnig. 

Detl. v. Liliencron geb. 3. Juni 
Kiel. 


1845. Richard Wagner: Tannhäuſer. 


Ch. F. Scherenberg: Gedichte. 
E. v. Wildenbruch geb. 3. Febr. 
Beirut. 


1846. Freiligrath: Ca ira. 


K. Beck: Lieder vom armen 
Mann. 

Geibel: Zwölf Sonette für 
Schleswig⸗Holſtein. 

Gottfr. Keller: Gedichte. 

Kinkel: Otto der Schütz. 

Gutzkow: Uriel Acoſta. 

M. G. Conrad geb. 5. April 
Gnodſtadt. 


1847. Heine: Atta Troll. 


Laube: Die Karlsſchüler. 
25 * 


1848. 


1849. 


Annette v. Droſte⸗Hülshoff 1 
24. Mai Meersburg (geb. 
1797). 

Hans Hoffmann geb. 27. Juli 
Stettin. 

Goethe's hundertſter Geburts⸗ 
tag gefeiert. 

Gutzkow: Der Königslieute⸗ 
nant. 

Freiligrath: Neue Zeitgedichte. 
— Zwiſchen den Garben. 
Chr. F. Scherenberg: Waterloo. 
Oscar v. Redwitz: Amaranth. 
Heinr. Bulthaupt geb. 26. Oct. 

Bremen. 

Fritz Mauthner geb. 22. Nov. 

Horitz. 


1850. Richard Wagner: Lohengrin. — 


1851. 


1852. 


Das Kunſtwerk der Zukunft. 

Laube Director des Hofburg⸗ 
theaters in Wien (— 1866). 

Gutzkow: Die Ritter vom 
Geiſte. 

Chr. Fr. Scherenberg: Ligny. 

Fontane: Männer und Helden. 

Lenau f 22. Aug. Oberböbling. 

Heine: Romanzero. 

Gottfr. Keller: Neuere Gedichte. 

Fontane: Gedichte. 

Bodenſtedt: Lieder des Mirza⸗ 
Schaffy. 

Roquette: WaldmeiſtersBraut⸗ 
fahrt. 

Rich. Voß geb. 2. Sept. Neu⸗ 
grabe. 

Richard Wagner: Oper und 
Drama. 

Chr. Scherenberg: Leuthen. 

Th. Storm: Immenſee. 

Klaus Groth: Quickborn. 

G. Freytag: Die Journaliſten. 
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1853. 


1854. 


1855. 


1856. 


1857. 


Raupach 7 18. März Berlin 
(geb. 1784). 

Otto Ludwig: Der Erbförſter 
gedruckt. 

Th. Storm: Gedichte. 

Reuter: Läuſchen un Rimels. 

Goethe: Fauſt, II. Theil, zuerſt 
aufgeführt (in Hamburg). 

Gottfr. Keller: Der grüne 
Heinrich. 

Scheffel: Der Trompeter von 
Säkkingen. 

Klaus Groth: Hundert Blätter. 

H. Lingg: Gedichte. 

Mar Kretzer geb. 7. Juni Poſen. 

Jer. Gotthelf (eigentlich Albert 
Bitzius) F 22. Det. Lützel⸗ 
flüh (geb. 1797). 

G. Freytag: Soll und Haben. 

Klaus Groth: Vertelln. 

Scheffel: Ekkehard. 

Paul Heyſe: Novellen (weitere 
1858, 1859, 1862). 

Heinr. Hart geb. 30. Dec. Weſel. 

Heine f 17. Febr. Paris (geb. 
1797). 

Otto Ludwig: Zwiſchen Him⸗ 
mel und Erde. 

Gottfr. Keller: Die Leute von 
Seldwyla. g 

Auerbach: Barfüßele. 

Mörike: Idylle vom Bodenſee. 

Chr. F. Scherenberg: Abukir. 

Geibel: Neue Gedichte. 

Ferd. Avenarius geb. 20. Dec. 
Berlin. 

Otto Ludwig: Die Heiterethei 
erſchienen. 

Hebbel: Gedichte (Geſammt⸗ 
ausgabe). 

Gerok: Palmblätter. 


Sr. 


Wolfgg. Kirchbach geb. 18. Sept. 
London. 

H. Sudermann geb. 30. Sept. 
Matzzicken. 


1858. Reuter: Kein Hüſung. 


Albert Träger: Gedichte. 


1859. Schiller's hundertſter Geburts⸗ 


tag gefeiert. 

Stiftung des Schiller⸗Preiſes. 

Richard Wagner: Triſtan und 
Iſolde. 

Gutzkow: Der Zauberer von 
Rom. 

Reuter: Hanne Nüte. 

G. Freytag: Die Fabier. — 
Bilder aus der deutſchen Ver⸗ 
gangenheit (— 1862). 

Karl Bleibtreu geb. 13. Jan. 
Berlin. 

Jul. Hart geb. 9. Apr. Münſter. 


1860. E. M. Arndt f 29. Jan. Bonn 


(geb. 1769). 
Reuter: Olle Kamellen (bis 
1868). 


1861. Heine: Sämmtl. Werke (bis 


1868). 
Fontane: Balladen. — Wan⸗ 
derungen durch die Mark 
Brandenburg (— 1882). 
Spielhagen: Problematiſche 
Naturen. 


1862. Hebbel: Die Nibelungen. 


Reuter: Ut mine Stromtid. 
F. Th. Viſcher: Fauſt, der Tra⸗ 
gödie III. Th. 
Juſt. Kerner f 22. Febr. Weins⸗ 
berg (geb. 1786). 

J. Schlaf geb. 21. Juni Quer⸗ 
furt. 

L. Fulda geb. 15. Juli Frank⸗ 
furt a. M. 


Gerh. Hauptmann geb.! 5. Nov. 
Salzbrunn. 


1863. Reuter: Sämmtl. Werke (bis 


1868). 

Pl. Heyſe: Geſammelte No⸗ 
vellen in Verſen. 

Scheffel: Frau Aventiure. 

Arno Holz geb. 26. Apr. Raſten⸗ 
burg. 

Hebbel + 13. Dec. Wien. 


1864. G. Freytag: Die verlorene 


Handſchrift. 
W. Raabe: Der Hungerpaſtor. 
G. Ebers: Die ägyptiſche 
Königstochter. 


1865. Auerbach: Auf der Höhe. 


Otto Ludwig T 25. Febr. 
Dresden. 

Max Halbe geb. 4. Oct. Guett⸗ 
land. 


1866. Hebbel: Sämmtl. Werke (bis 


1868). | 
Pl. Heyſe: Hans Lange. 
Spielhagen: In Reih u. Glied. 
Rückert f 31. Januar Neuſeß 

(geb. 1788). 


1867. Conr. Ferd. Meyer: Balladen. 


Scheffel: Gaudeamus. 


1868. Richard Wagner: Die Meiſter⸗ 


ſinger von Nürnberg. 

Wilh. Jordan: Nibelunge, 
I. Th. 

Martin Greif: Gedichte. 

Pl. Heyſe: Colberg. 

Laube's Schrift: Das Burg⸗ 
theater. 

Griepenkerl f 17. Oct. Braun⸗ 
ſchweig. 


1869. Chr. F. Scherenberg: Hohen⸗ 


friedberg. 


1870. 


1871. 


1872. 


Spielhagen: Hammer und 
Ambos. 

Laube Dir. des Leipziger Stadt⸗ 
theaters (— 1871). 

Kriegslyrik. 

Freiligrath: Geſammelte Dich⸗ 
tungen. 

Klaus Groth: 
II. Theil. 

Conr. Ferd. Meyer: Romanzen 
und Bilder. 

Scheffel: Bergpſalmen. 

Anzengruber: Der Pfarrer 
von Kirchfeld. 

Kriegslyrik. 

Oscar v. Redwitz: Das Lied 
vom neuen deutſchen Reich. 

Julius Wolff: Aus dem Felde. 

Richard Wagner: Geſammelte 
Schriften und Dichtungen 
(- 1883). 

Otto Ludwig: Shakeſpeare⸗ 
Studien aus dem Nachlaß 
herausgegeben. 

Klaus Groth: Um de Heid. 

Conr. Ferd. Meyer: Hutten's 
letzte Tage. 

Anzengruber: Der Meineid⸗ 
bauer. 

Roſegger: Geſchichten aus 
Steiermark. 

Grillparzer T 21. Janr. Wien 
(geb. 15. Janr. 1791). 

Grundſteinlegung zum Bay⸗ 
reuther Feſtſpielhaus. 

Grillparzer: Sämmtl. Werke. 

G. Freytag: Die Ahnen (bis 
1880). 

Anzengruber: Die Kreuzel⸗ 
ſchreiber. 

Laube Dir. des Wiener Stadt⸗ 


Quickborn, 
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1873. 


1874. 


1875. 


theaters (— 1874 und 1875 
bis 1879). 

Laube's Schrift: Das nord⸗ 
deutſche Theater. 

G. Keller: Sieben Legenden. 

Prutz T 21. Juni Stettin. 

Aus Grillparzer's Nachlaß ge⸗ 
druckt: Gedichte, Libuſſa, Ein 
Bruderzwiſt im Hauſe Habs⸗ 
burg und Die Jüdin von To⸗ 
ledo. 

Pl. Heyſe: Die Kinder der Welt. 

G. Keller: Die Leute von Seld⸗ 
wyla neu bearbeitet (— 1874). 

P. Lindau: Maria u. Magdalena. 

Anzengruber: Der G' wiſſens⸗ 
wurm. 

W. Jordan: Nibelunge, II. 
Theil. 

Ernſt v. Wildenbruch: Vion⸗ 
ville. 

Graf Schack: 
Orients. 5 

Reuter f 12. Juli Eiſenach. 

— Nachgelaſſene Schriften (bis 
1875). 

Anzengruber: Hand und Herz. 

— Der Doppelſelbſtmord. 

Roſegger: Schriften des Wald⸗ 
ſchulmeiſters. — Das Volks⸗ 
leben in Steiermark. 

M. v. Ebner⸗Eſchenbach: Er⸗ 
zählungen. 

Laube's Schrift: Das Wiener 
Stadttheater. 

Pl. Heyſe: Im Paradies. 

Wildenbruch: Sedan. 

Arth. Fitger; Die Hexe. 

Pl. Lindau: Ein Erfolg. 

J. Wolff: Der Rattenfänger 
von Hameln. 


Nächte des 


1876. 


1877. 


1878. 


1879. 


1880. 


— 3 ͤe—ꝛ 


Herwegh + 7. Apr. Baden⸗ 
Baden. 

Mörike f 4. Juni Stuttgart. 

Eröffnung der Bayreuther Feſt⸗ 
ſpiele. 

Wagner: Der Ring des Nibe⸗ 
lungen in Bayreuth aufge⸗ 
führt. 

Anzengruber: Der Schandfleck. 

Th. Storm: Aquis submer- 
Sus. 


Klaus Groth: Ut min Jungs⸗ 


paradies. 


Conr. Ferd. Meyer: Jürg Je⸗ 


natſch. 

Fel. Dahn: Ein Kampf um 
Rom. 

Freiligrath f 18. März Cann⸗ 
ſtatt. 

A. Grün + 12. Sept. Graz. 

Freiligrath: Neue Gedichte. 

Anzengruber: Das vierte Ge⸗ 
bot. 

J. Wolff: Der wilde Jäger. 

Fontane: Vor dem Sturm. 

F. Th. Viſcher: Auch Einer. 

Spielhagen: Die Sturmfluth. 

G. Keller: Züricher Novellen. 

F. W. Weber: Dreizehnlinden. 

K. Gerok: Palmblätter, neue 
Folge. 

Graf Schack: Weihgeſänge. 

F. Dahn: Balladen und Lieder. 

Gutzkow + 16. Nov. Sachſen⸗ 
hauſen. 

Anzenruber: Dorfgänge. 

G. Keller: Der grüne Heinrich 
umgeſtaltet (— 1880). 

Fritz Mauthner: Nach berühm⸗ 
ten Muſtern. 

Conr. Ferd. Meyer: Der Heilige. 


1881. 


1882. 


1883. 


1884. 


Scheffel: Waldeinſamkeit. 

Jul. Wolff: Tannhäuſer. 

Wildenbruch: Die Karolinger 
aufgeführt. 

Roſegger: Geſammelte Werke. 

Jul. Wolff: Singuf. 

Chr. Fr. Scherenberg 7 9. 
Sept. Zehlendorf (geb. 1798). 

Rich. Wagner: Parſifal zuerſt 
aufgeführt. 

Fontane: LAdultera. 

Conr. Ferd. Meyer: Gedichte. 

Wildenbruch: Väter und Söhne. 
— Novellen. 

Fr. Th. Viſcher; Lyriſche Gänge. 

Heinr. und Jul. Hart: Kri⸗ 
tiſche Waffengänge (1884). 

Kretzer: Die Betrogenen. 

B. Auerbach f 8. Febr. Cannes. 

G. Kinkel 7 13. Nov. Zürich. 

Rich. Wagner f 13. Febr. Ve⸗ 
nedig. 

G. Keller: Geſammelte Ge⸗ 
dichte. — Das Sinngedicht. 

Fontane: Schach von Wuthe⸗ 
now. 

Fitger: Von Gottes Gnaden. 

M. G. Conrad: Madame Lu⸗ 
tetia. — Lutetia's Töchter. 

Kretzer: Die Verkommenen. 

W. Kirchbach: Kinder des Reichs, 

D. v. Liliencron: Adjutanten⸗ 

ritte. 

Arno Holz: Klinginsherz. 

Conr. Ferd. Meyer: Die Hoch⸗ 
zeit des Mönchs. 

Wildenbruch: Dichtungen und 
Balladen. 

F. Mauthner: Xanthippe. 

Arno Holz: Deutſche Weiſen. 


1885. 


1886. 


Bleibtreu: 


1887. 


K. Bleibtreu: Kraftkuren. — 
Lyriſches Tagebuch. 

Wildenbruch: Kinderthränen. 
— Chriſtoph Marlow. 

Geibel f 6. Apr. Lübeck. 

Laube f 1. Aug. Wien. 

Moderne Dichtercharaktere 
(Jungdeutſchland). 

G. Hauptmann: Promethiden⸗ 
loos. 
Bleibtreu: 
ſchaft. 
M. G. Conrad's Zeitſchrift: 
„Die Geſellſchaft“ beginnt. 

W. Kirchbach: Lebensbuch. 

Anzengruber: Heimgefunden. 

Wildenbruch: Neue Novellen. 

Goethe's Familie ausgeſtorben. 
Gründung des Goethe⸗Ar⸗ 
chivs in Weimar und der 
Goethe⸗Geſellſchaft. 

G. Keller: Martin Salander. 

Anzengruber: Stahl und 
Stein. 

Wildenbruch: Das neue Gebot. 

Arno Holz: Buch der Zeit. 

R. Voß: Alexandra. 

Lord Byron (2 
Dramen). — Revolution der 
Literatur. 

Bulthaupt: Die neue Welt. 

Sudermann: Frau Sorge. 

Kretzer: Drei Weiber. 

Scheffel: f 9. Apr. Karlsruhe. 

Heine: Sämmtl. Werke, hg. 
v. Ernſt Elſter (1890). 

Storm: Der Schimmelreiter. 

Fontane: Côéeile. 

Conr. Ferd. Meyer: Die Ver⸗ 
ſuchung des Pescara. 

Bleibtreu: Schickſal. 


Schlechte Geſell⸗ 
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1888. 


1889. 


1890. 


1891. 


H. Conradi: Lieder eines Sün⸗ 
ders. 

F. Th. Viſcher 7 14. Sept. 
Gmunden. 

Fontane: 
rungen. 

Wildenbruch: Die Ouitzows. 

Storm 74. Juli Hademarſchen. 

Anzengruber: Der Fleck auf 
der Ehr'. — 710. Dee. Wien. 

G. Keller: Geſammelte Werke 
(1890). 

Sudermann: Ehre. 

Voß: Eva. 

Wildenbruch: Der General⸗ 
feldoberſt. 

D. v. Lilieneron: Gedichte. 

Holz und Schlaf: Papa Hamlet. 

G. Hauptmann: Vor Sonnen⸗ 
aufgang. 

Hamerling F 13. Juli Gera. 
Goethe⸗ und Schiller⸗Archiv 
in Weimar. 

Anzengruber: 
Werke. 

Fontane: Stine. 

Wildenbruch: Die Hauben⸗ 
lerche. 

Hauptmann: Das Friedensfeſt. 

Jul. Hart: Homo sum! 

Sudermann: Der Katzenſteg. 

Holz und Schlaf: Familie 
Selike. 

Karl Gerok f 14. Janr. Stutt⸗ 
gart. 

G. Keller f 16. Juli Zürich. 

H. v. Kleiſt: Geſammelte 
Schriften, revid. v. Julian 
Schmidt. 

Otto Ludwig: 


Irrungen Wir⸗ 


Geſammelte | 


Geſammelte 


1892. 


1893. 


Schriften, hg. v. Ad. Stern 
und Erich Schmidt. 

Fontane: Quitt. 

Conr. Ferd. Meyer: Angela 
Borgia. 

Wildenbruch: Der neue Herr. 

Sudermann: Sodom's Ende. 

Hauptmann: Einſame Men⸗ 
ſchen. 

Oscar v. Redwitz T 6. Juli 
Gilgenberg. 

Fontane: Unwiederbringlich. 
— Frau Jenny Treibel. 


Fulda: Der Talisman. 


Sudermann: Jolanthe's Hoch⸗ 
zeit. 

Hauptmann: Die Weber. — 
College Crampton. 

F. Mauthner: Todte Symbole. 
— Hypathia. 

Bodenſtedt T 18. Apr. Wies⸗ 
baden. 

Klaus Groth: Geſammelte 
Werke. 

G. Keller: Nachgelaſſene Schrif⸗ 
ten und Dichtungen. 
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Wildenbruch: Eifernde Liebe. 


F. Avenarius: Lebe! 
Sudermann: Heimath. 
Hauptmann: Hannele im Kö⸗ 
nigl. Schauspielhaus zu Ber⸗ 
lin aufgeführt. — Der Biber⸗ 
pelz. 
Halbe: Jugend. 
D. v. Lilieneron: Neue Ge⸗ 
dichte. 
1894. Wildenbruch: Schweſterſeele. 
Kirchbach: Des Sonnenreiches 
Untergang. Gordon Paſcha. 
M. E. delle Grazie: Robes⸗ 
pierre. 
A. F. Graf v. Schack f 14. 
Apr. Rom. 
1895. Fontane: Effi Brieſt. 
Sudermann: Das Glück im 
Winkel. 
Guſtav Freytag T 30. Apr. 
Wiesbaden. 
1896. Wildenbruch: Heinrich und 
Heinrich's Geſchlecht. 
Hauptmann: Florian Geyer. 
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Geſellſchaft 73. 74. 

Geſtaltendichtung 28. 29. 184 — 227. 
253. 265. 268. 269. 272. 283. 

285. 287 — 289. 295. 296. 302. 
303. 332. 333. 336. 337. 340 bis 
342. 382 —384. 

Größe 17. 18. 21. 35. 36. 109. 130. 

202. 228. 


Halbwelt 114. 116. 
Häßlichkeit 84. 190. 193. 202. 
212. 235. 236. 245 — 247. 
253. 
Helden 35—37. 144. 154. 158. 
Hermannsdramen 11. 
Hohenſtaufendramen 11. 40. 
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Humor 59—62. 64. 67. 162. 
168. 170. 171. 173. 187. 
197. 199. 207. 233 — 237. 
314. 319. 330. 


206. 
252. 


202. 


167. 
193. 
287. 


Jambendrama 10. 

Idealiſtik 8. 44. 162. 196. 234. 237. 
269. 270. 332. 337-352. 

Individualiſirung 20. 22. 23. 24. 25. 

Individualismus 118. 119. 

Intrigue 11. 19. 112. 

Intuition 56. 68. 


Kirchliches Drama 6. 

Klaſſiker⸗Aufführungen 122. 123. 

Klaſſiſche Kunſt 86. 148. 149. 265. 
360. 

Kleinmalerei 80. 156. 172. 179. 195. 

196. 221. 287. 297. 315. 330. 

Knüttelvers 45. 52. 

| Komödie 5. 23. 59—62. 64. 89. 91. 
92. 102. 103. 124 —1 26. 128. 129. 
382. 

Kraftdramatiker 18. 
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Kriegspoeſie 305. 306 — 320. 
Kritik 321. 352. 353 - 384. 
Kühnheit 18. 109. 383. 
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332. 


Leben 24. 59—69. 163—175. 
179. 182. 183. 184 — 227. 
287. 290. 297. 319. 320. 
330. 334. 351. 352. 384. 

Leidenſchaft 16. 17. 18. 63. 69. 
202. 205. 206. 

Leſedrama 10. 

Liebesauffaſſung 9. 11. 12. 68. 82. 
89. 182. 208. 256— 258. 264. 265. 
305. 309. 324. 328. 332. 349 bis 
351. 

Lied 266. 267. 268. 271. 280. 284. 
291. 293. 296 — 299. 304. 308. 
310. 314. 315. 316. 337. 349. 351. 

Literaturdramen 126 — 128. 154. 

Literaturgeſchichte 3. 4. 5. 144. 379. 

Luſtſpiel 5. 23. 59 —62. 64. 89. 91. 
92. 102. 103. 124 — 126. 128. 129. 
382. 

Luther⸗Dramen 127. 154. 

Lyrik 4. 5. 261 —352. 383. 


178. 
244. 
324. 


195. 


Märchendrama 96 — 98. 106—109. 
Materialismus 82. 83. 241 — 248. 
Meininger 122. 

Milieu 241— 246. 

Moderne Kunſt 22. 24. 28. 178. 182. 
272. 273. 275. 276. 279. 281. 282. 
289. 290. 321-336. 382—384. 

Muſikdrama 51 —53. 

Mythologie 31. 


Nationale Kunſt 8. 13. 14. 17.30 —32. 
40—53. 69. 155. 160. 161. 184 bis 
227. 271. 278. 279. 306 — 320. 
322. 324. 360. 383. 384. 


Naturalismus 27. 37. 55. 73. 78 bis 
102. 108. 132. 177. 219. 240 bis 
259. 321 —336. 

Naturgewalt 18. 22. 34. 60. 98. 100. 

Naturwiſſenſchaft 22. 33. 34. 241. 
272. 

Nerven 103. 104. 177. 256. 328. 
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Niederländiſche Kunſt 22. 156. x 
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121. 362. 

Novelle 79. 80. 161—259. 383. 


Objectivität 19. 145. 167. 168. 189. 
193. 202. 214 — 227. 241. 247. 
248. 

Oper 49—54. 107. 108. 357. 
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Organiſche Technik 67— 69. 118. 

Orientaliſche Kunſt 150. 272. 346 bis 
352. 


Pathologiſches 85. 103. 104. 245 bis 
247. 

Politik 29. 124 — 126. 128. 163. 
176 - 183. 191—201. 272. 275. 
276. 300. 361. 362. 

Preußenthum 26. 40— 47. 153. 213 
bis 227. 237. 238. 

Probleme 36. 59. 63. 69. 71. 73. 
74. 103. 120. N 

Provinz 77. 101. 102. 225. 

Pſychologie 23. 33. 272. 361. 


Raffinement 66. 67. 71. 73 — 77. 257. 
258. 324. 

Realiſtik 22. 26. 28. 29. 42. 45. 
53. 54. 107. 132. 153. 165. 171. 
175. 179. 184— 239. 240. 281. 
282. 289. 290. 292. 293. 301. 
302. 322. 331. 337. 358. 359. 382 
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Religiöſe Poeſie 151. 267. 279. 280. 
311. 312. 341-344. 

Religionskämpfe 47. 55. 56. 58. 59. 

Rhetorik 11. 12. 269—272. 275 bis 
279. 311. 312. 314. 325, 

Roman 143. 144. 157. 159—259. 
383. 

Romaniſche Kunſt 22. 249. 263. 264. 

Romantik 26. 53. 146. 147—152. 
157. 162. 192. 207. 209. 229. 
277. 284. 357. 359. 

Ruſſiſche Kunſt 84. 85. 88. 121. 


Scenerie 227. 269.270. 283. 284. 285. 
287-289. 301. 337. 

Schauſpiel 35—37. 48. 74. 103. 120. 
130. 143. 144. 154. 383. 

Schauſpieler 131—134. 

Schickſalsdrama 6. 

Schillerpreis 14. 

Schönheit 9. 11. 

Schuld 19. 20. 

Schwank 37. 

Shakeſpeare⸗Epigonen 23. 24. 

Shakeſpearomanie 19. 

Sittenſtück 73—77. 101. 115—117. 

Sociale Zuſtände 31. 32. 47—49. 
54. 55. 58—105. 112—117. 163. 
165. 171. 176-183. 218—227. 
241. 242. 305. 321—336. 359. 
361. 362. 382. 


Sprachreinigung 30. 31. 
Stammescharakter 25—28. 42. 45. 


94—96. 101. 102. 109. 191. 

Stil 144. 184—227. 

Subjectivität 9. 19. 145—152. 157. 
168. 177. 180. 181. 265. 270. 
337—352. 366—373. 377..378. 

Symbolismus 245. 


Yantiöeme 132—134. 
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Technik 67—69. 71. 112. 115. 

Tendenzen 11. 35. 36. 67. 76. 77. 
82. 83. 103. 120. 177. 181. 255. 
326. 329. | 

Thatkraft 29. 193. 201. 217. 

Theatergewerbe 136. 137. 

Tragödie a 63—67. 81bis 

Trauerfpiel/86. 90.91. 99—101.382. 

Traumdrama 96—98. 


Vererbung 82. 85. 119. 

Vers 45. 51. 52. 57. 94. 106. 108. 
144. 158. 290. 302. 335. 359. 
Volksgeiſt 17. 24. 139. 163—175. 

384. 


Volksthümlichkeit 53. 69. 99. 139. 
156. 157. 163—175. 266. 293. 
298. 299. 308. 310. 337. 

Volksbücher 159. 

Volksbühne 122. 123. 126. 137140. 


Wahrhaftigkeit 118. 

Wahrheit 78—92. 240—259. 
Weltfreude 60. 61. 178. 191. 330. 
„Weltſchmerz 324. 328. 331. 

Würde 9. 20. 


Zeitungsweſen 143. 321. 352. 363 bis 
382. 


Zerriſſenheit 104. 


Perſonenregiſter. 
Alberti 250. 251. Bitzius 163. 
Alexis 214. Björnſon 117. 118. 


Anzengruber 14. 58 —69. 96. 102. 
138. 139. 140. 169—173. 321. 
363. 382, 

Arent 323. 324. 327. 328. 

„Arndt 271. 306. 319. 
Arnim 162. 

LArronge 122. 

Auerbach 163. 164. 316. 

Auersperg 275. 


Augier 113. 114. 5 


Avenarius 333—335. 
Ayrer 6. 


Balzac 242. 

Baumbach 305. 

Beck 273. 275. 

Benedix 139. 

Bernſtein, Elſa 107. 108. 


Bleibtreu 54. 55. 78. 251— 253. 
322. 326. 327. 358 — 360. 363. 

Blumenthal 74. 

Bodenſtedt 309. 313. 314. 317. 
348 —352. 

Bodmer 355. 356. 

Brahm 15. 363. 

Brandes 360 362. 

Breitinger 355. 356. 

Brentano 162. 270. 

Büchner 18. 363. 

Bürger 298. 

Bulthaupt 56. 

Byron 347. 


Calderon 95. 108. 129. 
Conrad 78. 251. 322. 358. 
Conradi 323. 324. 328. 329. 


Corneille 95. 


Dach 267. 

Dahn 229. 230. 309. 310. 
Darwin 33. 

Dingelſtedt 133. 275. 
Droſte⸗Hülshoff 272. 
Dumas 74. 116. 117. 


Ebers 229. 230. 352. 
Ebner⸗Eſchenbach 210 — 213. 
„Eichendorff 270. 

Engels 88. 
Erckmann⸗Chatrian 114. 115. 


Feuillet 113. 

Fitger 55. 56. 

Fleming 267. 

Fontane 213— 227. 231. 244. 245. 
259. 292. 293. 382. 

Freiligrath 275. 276. 310. 311. 
314. 315. 

Frey 302— 304. 

Freytag 14. 128. 178—180. 231. 

Fritſche 327. 

Fulda 106. 129. 


Geibel 14. 276—280. 310—312. 

Gerhardt 267. 

Gerok 314. 315. 341— 344. 

Gleim 308. 

Goethe 7. 13. 17. 
103. 104. 105. 
138. 149. 150. 
162. 165. 166. 
198. 244. 246. 
272. 225. 278. 
298. 301. 334. 339. 340. 341. 
346. 347. 348. 351. 352. 356. 
357. 360. 367. 373. 374. 

Gotthelf, Jerem. 163. 

Gottſchall 10. 13. 


18. 21. 29. 86. 
123—126. 127. 
157. 160. 161. 
187. 193. 194. 
268. 269. 270. 
283. 289. 293. 
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Gozzi 108. 

Grabbe 18. 

Grazie, M. E. d. 155. 

Greif 302 — 304. 

Griepenkerl 18. 

„Grillparzer 25. 26. 27. 28. 95. 109. 

126. 363. 

«Grimm, Hermann 15. 

Grimm, Jacob 298. 

Grimmelshauſen 160. 

Groth 156.157.164 168.294—301. 
321. 352. 357. 382. 

Grün 275. 

Günther 267. 

Gutzkow 126. 127. 128. 176. 177. 
363. 


Hackenſchmidt 316. 

Hagedorn 267. 268. 

Halbe 99 102. 

Haller 267. 268. 

Hamerling 318. 319. 345. 346. 

Hart, Heinrich 78. 322— 325. 358. 

Hart, Julius 78. 322—326. 358. 

Hartleben 331. 332. 

Hauptmann 78— 99. 106. 121. 139. 
363. 364. 

Hebbel 14. 25. 27. 28. 126. 280. 
281. 

„Heine 270. 271. 277. 278. 

Heinrich Julius von Braunſchweig 6. 

Henckell 323. 324. 

„Herder 17. 148. 149. 268. 356. 

Hering 214. 

Herwegh 275. 276. 329. 

Heyſe 14. 181-183. 195. 

Hoffmann, Gotthelf 314. 

Hoffmann, Hans 234— 236. 

Holbein 133. 

Holberg 22. 102. 125. 126. 


Gottſched 133. 355. 356. 


Holmſen 79. 80. 253. 368. 369. 
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Holz 78. 79. 80. 253. 326. 327. 
329 — 331. 368. 369. 


Homer 148. 


Humperdinck 107. 


Ibſen 69. 71. 77. 117-121. 138. 
139. 364. 

Jenſen 309. 

Immermann 163. 


Jordan 153. 154. 


„Keller 95. 191—201. 206. 207. 259. 
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286—291. 321. 340. 341. 352° 


363. 382. 


„Kerner 271. 343. 344. 


Kinkel 150. 151. 275. 

Kirchbach 56. 57. 78. 322. 326. 358. 
Kleiſt 25. 26. 28. 126. 162. 
Klinger 103. 104. 105. 

Klopſtock 148. 268. 
„Körner 9. 271. 306. 319. 

Kretzer 254 — 256. 

Kreusler 308. 

Kürenberg 264. 

Küſtner 133. 


Lagarde 372. 374. 375. 
Laube 117. 126. 127. 
Legouvé 112. 113. 


Lenau 150. 271. 


Lenz 66. 103. 328. 
Leſſing 4. 6. 8. 9. 17. 22. 36. 37. 
61. 123. 138. 148. 249. 298. 356. 


„Liliencron 332. 333. 


Lindau, Paul 73. 183. 323. 


Lindner 14. 15. 


Lingg 346. 
Linke 332. 
Lohenſtein 160. 
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Ludwig 19. 20. 21. 126. 138. 184 
bis 191. 259. 281— 284. 321. 352. 
358. 363. 382. 

Luther 266. 


Macchiavell 205. 

Marlitt 352. 

Mauthner 12. 183. 231—233. 358. 

Meißner 318. 

Meyer, Conr. Ferd. 201 — 206. 231. 
259. 291. 292. 321. 382. 

Meyerbeer 50. 

Meyern 318. 

Mörike 150. 271. 

Moliere 23. 129. 

Mommſen 231. 

Moritz 367. 

Moſer 139. 


Nietzſche 75. 105. 
Niſſel 14. 


Opitz 4. 267. 355. 


Pailleron 115. 
Paul, Jean 162. 
Pichler 319. 
Piſtorius 314. 
Platen 150. 272. 
Prutz 275. 


Raabe 233. 234. 

Racine 8. 

Raimund 95. 126. 139. 140. 
Raupach 10. 

Redwitz 151. 316. 317. 
Rembrandt 199. 

Reuter 157. 164. 167—169. 294. 
Richter, Jean Paul F. 162. 
Ritterhaus 310. 317. 

Roquette 151. 
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Sachs 6. 16. 266. 

Sardou 69. 71. 74. ** 115. 116. 
258. 

Schack 346348. 

Schad 314. 

Scheffel 151. 231. 304. 

Scheffler 267. 

Schenkendorf 271. 

Scherenberg 153. 292. 293. 

Schiller 7. 8. 9. 10. 13. 14. 15. 

18. 19. 20. 21. 24. 25. 29. 33. 
86. 95. 103. 105. 108. 123. 127. 
138. 139. 269. 270. 275. 338. 
339. 341. 356. 357. 358. 367. 
373. 

Schlaf 79. 80. 253. 368. 369. 

N . Aug. Wilh. 4. 18. 357. 
Friedr. 4. 357. 
— Joh. Elias 17. 356. 

Schlenther 363. 

Schneckenburger 307. 

Schröder 18. 133. 

Schulze 150. 

Schwetſchke 316. 

Seribe 112. 113. 

Seidel 236. 237. 

Shakeſpeare 6. 7. 8. 9. 13. 15. 16. 
17. 18. 19. 20. 21. 22. 28. 24. 
95. 98. 129. 138. 139. 184. 195. 
197. 205. 246. 306. 358. 359. 
382. N 

Simrock 309. 
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Tieck 162. 


Träger 323. 
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Uhland 271. 309. 


Viſcher 233. 301. 302. ie 
Voß, J. H. 307. 405 a 
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Weber, F. W. 151. 
Weck 314. 
Weckherlin 267. 
Wette 107. 
Wieland 18. 148. 149. 160. 
Wienbarg 357. Ei 
Wilbrandt 14. 15. 
Wildenbruch 39 —49. 153. 23 
322. 324. 364. 5 
Wolff, Jul. 151. 152 305. sin | 9 | 
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Wundt 366. 
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Druck von J. B. Hirſchfeld in Leipzig. 
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